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DIE LOSUNG DES RÄTSELS 
VOM 'FHEODERICH-GRABMAL IN RAVENNA 


VON 


ERNST FIECHTER 


Einsam und groß steht vor den Toren Ravennas heute noch das Grabdenkmal, das 
Theoderich der Große sich bei Lebzeiten hat errichten lassen (Abb. ı). Dreiunddreißig 
Jahre vereinigte dieser geniale Fürst als König der arianischen Ostgoten Italien und Ist- 
rien unter seiner Herrschaft. Ravenna, der Sitz der letzten weströmischen Kaiser, war 
auch der Mittelpunkt seines Reiches, das für Italien eine Zeit des Aufatmens und eines 
gesicherten Friedens nach langen Unruhen sowie einer blühenden kulturellen Tätigkeit 
bedeutete. Mit dem ihm übergeordneten, aber schwachen kaiserlichen Hofe in Byzanz 
wußte der kluge Mann gute Beziehungen zu pflegen. Erst als Justinus 518 Kaiser wurde, 
begannen gegen den germanischen Arianer hinterhältige Hetzereien, die zu Unruhen 
und nach seinem Tod, da Theoderich keinen Sohn hinterließ, zum Untergange dieses 
Reiches führten. 

Schon viele Gelehrte und Künstler haben es versucht, die zwiespältige und eigen- 
artige Gestalt des Theoderich-Grabmals durch Wort und Bild zu erklären. Sie haben 
Mühe und Kenntnisse aufgewendet, Deutungen gebracht und Bilder entworfen; doch 
wurden letzte Zweifel nie ganz beseitigt. Zu nennen sind die Darstellungen von O. Mo- 
thes !) (Abb. 2), A. Essenwein ?), I. Durm ?), A. Haupt *), B. Schulz °), F. Krischen ®) 
(Abb. 3) und J. Buchkremer ‘). 

Bei allen Versuchen, die Gestalt dieses Denkmals zu begreifen und zu ergänzen, ging man 
von der Annahme aus, daß der Bau heute verstümmelt sei. Das schien berechtigt, weil 
Anschlüsse für eine nicht vorhandene Bogenstellung am oberen Zehneckkörper dazu auf- 
fordern. Aber alle Versuche, diese Bogenstellungen irgendwie zu ergänzen, haben nicht 


1) Die Baukunst des Mittelalters in Italien (1884), S. 211 ff., Fig. 62—66; dort die ältere Literatur. Abb. 2 nach 
Fig. 63. 

2) Hbb. der Arch, II 3, ı (1886), S. 102 ff. 

3) Zeitschr. f. Bild. Kunst NF XVII (1906), S. 245 ff.; ebenda XIX (1908), S. ıı ff. (gegen Haupt). 

4) Zeitschr. f. Gesch. d. Arch. I (1907/08), S. ı0f. und 33 ff.; ebenda 215 ff. (gegen Schulz). — Zeitschr. f. Bild. 
Kunst NF XIX (1908), S. 238 ff. (gegen Durm); Zeitschr. f. Gesch. d. Arch. IV (1910/11), S. 163. — Monumenta Ger- 
maniae Architectonica I: Das Grabmal Theoderichs des Großen zu Ravenna, Leipzig 1913. (Zitiert: Mon.) Abb. 4u.5 
nach Taf. VIII und X. 

5) Zeitschr. f. Gesch. d. Arch. I (1907/08), S. 197 ff. und 295f. Das Grabmal des Theoderich zu Ravenna (I9I D); 
Mannus-Bibl. hrsg. von G. Kossina, Heft 3. 

6) Zentralblatt d. Bauverw. LV (1935), S. 821 ff., Abb. 3 nach Fig. 14. 
?) Zentralblatt d. Bauverw. LVI (1936), S. 1329 ff. 
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überzeugt. Man empfindet insbesondere bei den Vorschlägen von Schulz, Krischen und 
Buchkremer®) den Widerspruch zwischen der zierlichen Galerie mit Säulen und Bögen 
und dem mächtig wuchtenden Deckelstein der Kuppel. Andere Fachgelehrte haben sich 
nur kritisch mit dem Grabmal befaßt ; aber auch sie haben uns ein sicheres Urteil und eine 
endgültige Klärung nicht gebracht. Eine Zusammenfassung von verschiedenen Meinun- 
gen und Ergebnissen gibt die sehr verdienstliche Arbeit von W. Jänecke, „Die Drei Streit- 
fragen am Grabmal Theoderichs“ °). Sie erspart es uns, den Streit über die Rekonstruk- 
tionsvorschläge und andere nicht weiter führende Urteile nochmals zu berühren. Wir 
knüpfen aber an Josef Durm’s Meinung an,.der zur Überzeugung kam, daß der Bau in 
seiner jetzigen Gestalt so schön sei, daß man daran nichts Wesentliches verändert wissen 
möchte. Er verstieg sich dabei allerdings zu der unrichtigen Behauptung, die rundbogigen 
Vertiefungen am oberen Zehneck entstammten erst einer späteren Zeit, als man das Grab- 
mal zur Kapelle umbaute. Haupt bewies dagegen, daß die Vertiefungen ursprünglich 
seien; er hat damit vollkommen recht. Allein Durms Anschauung in bezug auf die künst- 
lerische Wirkung des Baues ist durchaus verständlich. Jeder künstlerische Betrachter 
wird sie teilen. 

Der archäologische Beobachter dagegen wird sich gedrängt sehen, die tatsächlich 
vorhandenen Einlassungen als Anhaltspunkte für eine Rekonstruktion zu benützen. Es 
besteht also ein Widerspruch, wenn man auf das Ganze schaut und dieses als Einheit an- 
sieht. Entweder muß eine wuchtige Formensprache aller Teile beabsichtigt gewesen sein, 
oder aber der ganze Bau müßte verhältnismäßig zierliche Einzelformen gehabt haben. Die 
meisten Rekonstruktionsvorschläge tragen diesem künstlerischen Gesetz nicht Rechnung. 
Sie vermengen Dinge, die nicht aus einem Gestaltungswillen entstanden sein können 
und vermehren dadurch die Zwiespältigkeit. Bei genauem Zusehen, zu dem nicht nur 
wissenschaftlich geschulte, sondern auch künstlerisch gebildete Augen gehören, hätte man 
fragen müssen: Ist der Zehneckbau mit seinen zwei Geschossen der unbedingt richtige 
und eindeutig bestimmte Träger für den Rundkörper und die Steinkuppel mit ihren 
zwölf Henkelhörnern ? Ist er das wirklich? Sollte man nicht besser fragen: Hat der Zehn- 
eckbau vielleicht einer anderen Bauidee entsprochen und ist ihm in unfertigem Zu- 


8) Die Darstellungen Buchkremers sind sehr schön, reichhaltig und sorgfältig. Es hätte sich gelohnt, näher auf sie 
einzugehen. Leider war es nicht mehr möglich, weil sie mir erst jetzt, wo der Druck begonnen wird, bekannt wurden. Sie 
bedeuten eine Ergänzung zu dem hier Vorgebrachten. Buchkremers Einwände gründen sich auf meine kurze erste Mit- 
teilung über das Grabmal in Forschungen und Fortschritte 1936, Nr. ıı. Durch die folgenden Ausführungen sind sie über- 
holt; trotzdem seien sie hier noch kurz widerlegt: ı. „Der Unterschied der Oberflächen der Quadern sei nicht so, daß 
daraus zwei Bauzeiten erschlossen werden können“. Dieses Argument wird widerlegt durch die jetzt deutlicher heraus- 
gearbeitete Darstellung des Zehneckbaus, in dem ich nicht mehr einen Bau aus der weströmischen Kaiserzeit, sondern 
wahrscheinlicher aus T'heoderichs Zeit erkenne, so daß also keine wesentliche Zeitspanne zwischen den beiden Bauperioden 
liegt, also auch der nur geringe Unterschied der Quaderoberflächen erklärlich ist. Die auffallend ungenaue Bearbeitung des 
kreisrunden Bandes kann Buchkremer aber nicht begründen. 2. ‚Der obere Türsturz sei auf kreisrundem Plan gebildet.“ 
Wenn das so ist, so kann es sich nur um eine Überarbeitung der Entlastungsbogensteine handeln. Der Sturz ist gerade — 
die Bogensteine darüber gehören zum Sturz. Aus den Darstellungen der bisherigen Bearbeiter konnte ich von dieser ge- 
krümmten Form der Entlastungssteine nichts erkennen; eigene sichere Beobachtung darüber habe ich nicht gemacht. Doch 
hat auch dieser Einwand kein Gewicht. Es ist wohl leicht festzustellen, ob diese Keilsteine nachträglich, um sich dem neuen 
„Rund“ besser anzuschließen, abgearbeitet wurden. 3. ‚Der rückwärtige Ausbau sei unerklärlich.‘“ Die jetzigen Ausfüh- 
rungen werden die Widerlegung dieser Annahme Buchkremers bringen; der rückwärtige Ausbau gehört zum Zehneckbau. 

°) Sitzgsber. d. Heidelb. Akad. d. Wiss., phil.-hist. Kl. 1927/28, Nr. 3. 
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Abb. ı. Theoderich-Grabmal in Ravenna (heutiger Zustand) 


stand nachträglich die Steinkuppel aufgesetzt worden? Erst diese Frage- 
stellung führt uns weiter. Wir suchen die Sache so gründlich wie möglich zu prüfen. Es 
soll geschehen durch die Schilderung und den Vergleich der Einzelformen des Zehneck- 
baus und des runden Oberteils in formaler und technischer Hinsicht, sowie durch eine Be- 
trachtung der geschichtlichen Überlieferung. 

Mit dem vorstehenden Steinkreis über dem Zehneck des Obergeschosses beginnt 
etwas grundsätzlich Neues. Da liegt die Baufuge. Wir nennen im Gegensatz zum „Zehn- 
eckbau‘“ den oberen Teil des kreisrunden Aufbaus mit Gesims und Steinkuppel das 
„Kuppelrund‘“. Die Baufuge ist deutlich innen und außen abzulesen. Von da ab wechseln 
Steingrößen und Steinschnitt und auch die Oberflächenbearbeitung, soweit man das aus 
den Photographien und der Beschreibung von Haupt (Abb. 4 u. 5) entnehmen kann. Er 
bemerkt, daß die Schlitze am Zehneckkörper nie benützt worden seien; sie zeigen keine 
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sicheren Spuren einer Verwen- 
dung, vor allem weil sie nicht in 
einer Linie durchgeführt seien. 
Er zeichnet sie auch richtig, wie 
man aus den Photographien er- 
sehen kann. Haupts Beobachtun- 
gen dürfen also nicht so leicht 
genommen werden, wie Jänecke 
(S. 7) meint. Für uns bleiben 
seine technischen Beobachtungen 
maßgebend. Dazu kommt noch 
eine Frage: Wie soll ein so knap- 
pes Scheitelmaß der Bogenein- 
lassungen von nur IO—I2cm für 
einen Gewölbeanschluß unter 
dem Steinkranz genügt haben? 
Wie soll ferner darüber die Ab- 
deckung gestaltet gewesen sein? 
Am Bau ist nicht das Geringste 
vorgesehen. Wirhalten mit Haupt 
daran fest, daß die Schlitze und 
Bogenvertiefungen nie benützt 
Abb.2. Rekonstruierte Ansicht nach ©. Mothes wurden, und behaupten, daß sie 
durch die Kranzschicht nicht nur 
beeinträchtigt, sondern sogar unbenützbar geworden sind. Wir meinen also, daß die Ver- 
tiefungen als Teile des Zehneckbaus mit dem Kuppelrund überhaupt nichts zu tun haben 
können. Wir sehen den Zehneckbau als eine Sache für sich an, auf die nachträglich das 
Kuppelrund aufgesetzt worden ist. Jänecke (S. 10) sieht sich veranlaßt, zwischen dem 
Unter- und Obergeschoß des Zehneckbaues, weil Aufbau und Einzelformen so verschie- 
den seien, eine längere Unterbrechung der Bauarbeiten anzunehmen. 

Das führt uns zunächst zur Frage nach der geschichtlichen Überlieferung. Die beiden 
kurzen Berichte des zwischen „546—552 in Ravenna schreibenden sog. Anonymus Va- 
lesianus und dann die fast dreihundert Jahre später entstandene Chronik des Presbyters 
Agnellus von etwa 840“ sind die einzigen geschichtlichen Anhaltspunkte 1%). „Der Vale- 
sianus sagt ($ 94 ss.): Se autem vivo fecit sibi monimentum ex lapide quadrato mirae 
magnitudinis opus et saxum ingentem quem (sic!) superponeret inquisivit 1!). Agnellus 
schreibt weiter: Theodoricus autem post XXXIV annos regni sui coepit claudere eccle- 


10) Haupt. Mon. S. 1; Jänecke S. ıo. 

!) Im Gegensatz zu Jänecke fasse ich den Konjunktiv „‚superponeret‘ als lebhafte Erzählform auf. Jänecke meint 
mit dem Konjunktiv sei nicht gesagt, daß Theoderich den Riesenstein, den er suchte, auch gefunden habe. M.E. hätte die 
Erzählung anders gelautet, wenn der Stein zur Zeit des Berichtes noch nicht auf dem Denkmal gelegen hätte. In dem Bericht 
des Anonymus ist die Nennung des Felsblocks zu verstehen als eine absichtliche Steigerung der mira magnitudo des Quader- 
werks. Nur ein riesiger Felsblock konnte dieses noch übertrumpfen, 
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sias Dei et coartare Christianos et subito ventris 
fluxum incurrens mortuus est sepultusque est 
in mausoleum quod ipse aedificari iussit extra 
portas Artemetoris (im Jahre 526). Die erste 
Bemerkung bezieht sich auf die kirchlichen 
Streitigkeiten seiner letzten Lebensjahre, in 
deren Verfolg er den Papst Johannes I. (} 523) 
ins Gefängnis warf, wo dieser starb. Die Tore: 
Artemetoris wurden von dem Byzantiner Arte- 
midor, einem Verwandten des Kaisers Zeno er- 
baut, der Theoderich ständig begleitete und 
unter ihm Stadtpräfekt von Ravenna war.“ (Zi- 
tiert nach Jänecke S. 10.) Der Bericht des 
Agnellus sagt nicht aus, wann das Denkmal be- 
gonnen sei und ob Theoderich es fertiggestellt 
habe. Doch kann man aus der Form ‚„‚quod 
ipse aedificari iussit‘“ mindestens annehmen, 
daß der Bau bereits zur Zeit des Berichterstat- 
ters, von dem Agnellus seine Notiz entnimmt, fe ae X 
stand. Die Tatsache des Befehls lag in der vol- 
len Vergangenheit. Man konnte den König bei- 
setzen, also muß auch der Bau fertig gewesen sein. Man wird also Jäneckes Annahme, 
daß Theoderich die Fertigstellung seines Grabmals ebensowenig erlebt habe, wie diejenige 
seines Palastes, kaum zustimmen !?). Beim Palast wird ausdrücklich das Nichterleben der 
Fertigstellung erwähnt, beim Grabmal wird nichts davon gesagt. Jäneckes Ansicht beruht 
auf seiner vorgefaßten Meinung von der Verschiedenheit der zwei Stockwerke, die „nicht 
in einem Zuge errichtet seien, sondern einer längeren Bauzeit mit wechselnden Bauabsich- 
ten ihre Entstehung verdanken“. Die Verschiedenheit liegt aber, wie wir festgestellt haben, 
zwischen dem Zehneckbau und dem Kuppelrund. Der Valesianus unterscheidet m. E. 
deutlich das ‚opus ex lapide quadrato mirae magnitudinis“ und den „saxum ingentem 
(sic!) quem superponeret“. Wenn man das richtig übersetzt, so heißt es „Er machte zu 
seinen Lebzeiten ein Bauwerk aus Quadersteinen von bewundernswerter Größe für sich 
zu einem Denkmal und suchte einen riesigen Felsblock, um ihn darauf zu legen“. Das 
stimmt genau mit dem Tatbestand, den wir aus der Betrachtung des Denkmals entnom- 
men haben! 

Das Denkmal besteht aus einem zehneckigen Bau (Opus) in Quadersteinen und einem 
runden riesigen Deckelstein (Saxum ingens). Hat Theoderich auch den Zehneckbau er- 
richten lassen, oder hat er ein unfertiges Bauwerk übernommen? Das ist die sofort auf- 


; 
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Abb. 3. Rekonstruierte Ansicht nach F. Krischen 


12) Bald nach Theoderichs Tod ist das Ostgotenreich zusammengebrochen. Seine geschichtliche Bedeutung wurde 
von der römischen Kirche und vom byzantinischen Kaiserhof verwischt, die Existenz dieses großen Germanenfürsten in 
die Sagenwelt verdrängt. Man hätte also sein Grabmal nach seinem Tode sicher nicht fertig gebaut, am allerwenigsten 
mit einem derartigen monumentalen Aufwand eines Kuppelsteines. 
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Abb. 4. Geometrische Aufnahme nach A. Haupt 


tauchende Frage. Sie läßt sich kaum mit Sicherheit beantworten. Man könnte geneigt 
sein, den Zehneckbau als Grabmal eines der letzten weströmischen Kaiser anzusehen, das 
Theoderich unfertig vorgefunden und dann für sich ausgebaut hätte '?). Aber diese An- 
nahme ist nicht zu beweisen, so einleuchtend sie ist. Agnellus sagt, daß Theoderich in 
dem Mausoleum bestattet worden ist, „quod ipse aedificari jussit‘. Man wird diese Äuße- 
rung doch so verstehen müssen, daß er selbst das Bauwerk von Grund auferrichten ließ. Also 
wäre auch das Zehneck ein von Theoderich bestellter Bau. Vielleicht führt uns Agnellus 
auf eine Spur, der vom Torbau des Artemidor, des ständigen Begleiters Theoderichs, 
spricht. Hat Artemidor auch den Grabbau außerhalb dieses Tores vorbereiten helfen ? 
Sicher wird man das aber auch nicht sagen können, wenn nicht aus anderen Zusammen- 


'3) So nahm ich bisher an; s. Forschungen und Fortschritte 12 (1936), S. 14Lf. 
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Abb. 5. Geometrischer Schnitt nach A. Haupt 


hängen Licht auf diese unbeantwortete Frage fällt. Einen Beitrag zur Antwort auf unsere 
Frage kann jedoch eine genauere Prüfung der formalen und konstruktiven Einzelheiten 
des Zehneckbaus ergeben. 

Der westlich-römischen Bautradition ist der Bau als massiver Steinbau fremd. Wegen 
der merkwürdigen Konstruktion der auf Gehrung geschnittenen Türstürze ist zu ver- 
weisen auf die Türen am Mausoleum Diokletians im Palast und am kleinen Tempel von 
Spalato !?). Ein scheitrecht gewölbter Bogen mit Verzahnung, wie er hier über den Türen 
vorkommt, findet sich am Mittelportal des Theaters von Orange aus dem ı. Jahrhundert 
n. Chr. (?) 1°); ferner an der Porta aurea und am Westtor in Spalato 1°); aber auch am 


14) Haupt. Mon., S. 3; G. Niemann. Palast Diokletians in Spalato, Wien 1910, S. 66, S. 106, S. 84 Taf. XVII. 
15) A. Caristie. Monuments antiques a Orange, Paris 1865, Pl. 35. 
IDEGaNIEmann as O5EST22 ara II ESzarzt: 
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Baal-Samin-Tempel in Pal- 
myra, der vor 131.n. Chr. ent- 
standen ist !”). Verzahnte Bo- 
gensteine sind erhalten an einer 
Kirche in Sameh (Syrien) aus 
dem 5. Jahrhundert !). Diese 
Konstruktionsform geht spä- 
ter über in die islamische Bau- 
kunst. Das alles entspricht nicht 
stadtrömischer Bauart, sondern 
beruht auf östlicher Tradition. 
Ravenna und mit ihm das ganze 
nördliche Adriagebiet Italiens 
hängen zusammen mit den spät- 
griechischen Baugewohnheiten 
und daher kommtauch ihre Ver- 
Abb. 6. Theoderich-Grabmal. Oberer Teil von rückwärts wandtschaft mit der spätgrie- 
chischen Steinbaukunst Syri- 

ens 1%). Das Theoderichdenkmal ist aus istrischem Kalkstein in sorgfältigem großem 
Quaderwerk errichtet. Istrische Bauleute werden nach Ravenna gekommen sein. Syrien, 
Griechenland und Istrien haben im Altertum unter der Holzarmut gelitten. Kein Wun- 
der, daß diese Gebiete komplizierte Steinformen entwickelt haben ?®). Man hat also keine 
Veranlassung, sich Arbeitsleute vorzustellen, die an diesem Bau aus einer besonderen Ver- 
trautheit mit der Zimmermannskunst schwierige Steinschnitte geschaffen hätten. Die 
komplizierte Steintechnik, insbesondere an den Gratsteinen der Gewölbe, ist wohl mit 
Überzeugung gewählt worden, um dem Bau auf dem Schwemmland der ravennatischen 
Küste volle Standfestigkeit und Dauerhaftigkeit zu sichern. Haupt hat das mehrfach be- 
tont *'). Bei den Bögen des Untergeschosses hat man sehr stark den Eindruck, daß die 
konstruktiven Formen zugleich dekorativ wirken sollen. Römische Archivoltenprofile 
fehlen. Auch dieses Moment führt uns in die östliche Baukunst. Flächenhaft ist die Ge- 
staltung .des Zehneckbaues. Außer Tür- und Kämpferprofilen, die durchaus byzantini- 
schen Charakter haben ??), kommen am erhaltenen Zehneckbau keine Gesimsformen vor. 
Die Aufnahme des G. San Gallo und eine Handzeichnung in den Uffizien zu Florenz, die 
Haupt heranzieht ”°), beweisen nichts, da sie sich widersprechen. Die Zeichnung des San 
Gallo ist nicht vor dem Objekt gemacht und diejenige aus den Uffizien scheint von ihr 


7) Palmyra. Ergebnisse der Expedition, Taf. 62, S. 122. 

8) Butler. Expedition of the Princetown University, IIA ı 34. 

19) Vgl. Lanckoronski. Städte Pamphiliens und Pisidiens IIESSL3TR 

°%) Prieß. Denkmalpflege 17. Jhg. 1915, S. 49 ff., weist auf die Ähnlichkeit der syrischen Bauten mit Ravenna hin; 
auch auf eine Notiz von de Vogue, La Syrie centrale, S. 32, die diese ebenfalls betont. 

1) Haupt. Mon., Abb.7 und 8. 


?) Zu vergleichen sind Türprofile der Hag. Sophia in Konstantinopel. 


®) Mon. S. 5, Abb. 9 u. 10; vgl. auch Jänecke S. 16 f. u. Abb. 6. Ganz unrichtig ist bei San Gallo die Bogengliede- 
rung über der Tür gezeichnet. 
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abhängig zu sein. Eine andere Handzeich- 
nung in der Hofbibliothek zu Wien °*) gibt 
kein Abschlußgesims des unteren Stock- 
werks an und gerade diese Zeichnung ist 
zweifellos vor dem Objekt entstanden, da 
sie dessen Verschüttung zeigt. Auch im 
Inneren spricht nur der Quaderbau. Nur 
eine schmale Kämpferleiste und die Eck- 
muscheln unterbrechen die ruhigen Flä- 
chen. Kein Sockel, keine Architrave, keine 
Pilaster, keine Nischenumrahmungen sind 
vorhanden. Am Obergeschoß ist das Zehn- 
eck durch flache doppelte Blendnischen 
gegliedert, die durch einen flachen Zahn- 
schnitt und ein Eierstabprofil abgeschlos- 
sen werden. Auch der obere Türsturz hat 
durchaus byzantinisches Gepräge. 

Im Gegensatz dazu tritt am Oberge- 
schoß über der 7. Quaderschicht mächtig 
der breite Steinkranz vor und zwei Schichten höher liegt darüber ein völlig anders profi- 
liertes wuchtiges Gesims, das durch das flache Friesornament, den sog. Zangenfries, berei- 
chert ist (Abb. 6). Ein gewölbtes zurücklaufendes Profil bildet die Überleitung zum Kuppel- 
stein. Im Inneren des Obergeschosses fängt die Gesimsgliederung ebenfalls mit der brei- 
ten Kranzschicht an. Das Hauptgesims tritt gleichfalls vor und hat in die Fläche vertiefte 
Profilierungen. Diese Gliederungen sind, wie Haupt ”°) richtig betont, nicht römisch, 
aber auch nicht byzantinisch. Sie entstammen einer eigenen Formvorstellung, die zweifel- 
los aus dem Holzbau, also aus dem Norden kommt. Insbesondere ist von vielen Seiten 
die Plastik des sog. Zangenfrieses mit Recht als ein der antiken Formenwelt völlig fremdes 
Element erklärt worden °%). Vor allem aber ist der mächtige runde Kuppelstein unrömisch; 
er entstammt auch nicht byzantinischen Konstruktionsideen ?”), sondern vielmehr der 
Vorstellungswelt des nordischen Helden- und Hünengrabs, auf dem ein mächtiger Felsen 
ruht, um es für die Ewigkeit zu schützen. 

Die Oberflächenbehandlung der Quadersteine des Zehneckbaues weicht von derjeni- 
gen des Kuppelrunds ab. Haupt erklärt den Unterschied im Inneren damit, daß er eine 
beabsichtigte oder einst vorhandene Mosaikauskleidung der Kuppel annimmt °”). Aber 
auch im Äußeren sind Unterschiede vorhanden, auf die er aufmerksam macht. Unten 
haben die Quadern einen feinen Randschlag, oben dagegen scheint dieser zu fehlen; doch 


Abb. 7. Hagios Georgios Rotunde in Salonik 


24) Ebenfalls bei Haupt abgedr. Mon., S. 6, Abb. 11. 

u MonsSsmLorT. 

26) Max Händel. Untersuchungen über den Ursprung des Zangenfrieses am Grabmal des Theoderich zu Ravenna. 
Darmstadt 1913. Jänecke S. 21 ff. 

27) Haupt. Mon. S. 13. Jänecke S. 20. Prieß. Zeitschr. f. Bauwesen, Jhg. 63 (1918), Spalte 152, bringt für die sog. 
Henkel einen wichtigen Fingerzeig auf die alte germanische Holzbaukunst. 
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Abb.8. S. Andrea und S. Petronilla bei St. Peter in Rom 


müßten die Beobachtungen darüber noch 
sorgfältiger durchgeführt werden. 

Die Prüfung der Einzelformen führt 
zum Ergebnis, daß der Zehneckbau bis zur 
Baufuge byzantinische Charakterzüge hat. 
Lassen sich auch für die Form des Baues 
im Ganzen verwandte Bauten nachweisen ? 
Das merkwürdige zweigeschossige Okto- 
gon mit rundem (?) Obergeschoß in Bin- 
birkilisse, das Strzygowski °®) nach de la 
Bordes’ Zeichnung von 1826 abbildet, 
scheint eine gewisse äußerliche Ähnlichkeit 
zu haben; doch führt uns der Vergleich 
nicht weiter. Viel näher liegt es, an die 
spätantiken Mausoleen zu denken, die hohe 
Kuppelrotunden sind mitachttiefen Wand- 
nischen wie H. Georgios in Saloniki (Abb. 
7). In Rom standen neben Alt St. Peter 
zwei solche Bauten *) (Abb. 8). S. Petro- 
nilla ist ursprünglich erbaut worden als 
Mausoleum der weströmischen Kaiser- 
dynastie zu Anfang des 5. Jahrhunderts. 
423 wird Honorius darin beigesetzt. Wegen 


des Neubaus von St. Peter wurde das Mausoleum 1519 abgebrochen. Es war eine Ro- 
tunde aus Ziegeln, im Innern mit acht Sarkophagnischen. Die Beisetzungsplätze befan- 


den sich unterhalb der Sarkophage im Bo- 
den. Westlich daneben stand die andere Ro- 
tunde, S. Andrea, die etwas später, vielleicht 
Ende des 5. Jahrhunderts und nach dem Mu- 
ster der vorigen, erbaut worden ist. Sie blieb 
auch länger erhalten. Der Durchmesser war 
wie bei S. Petronilla im Innern etwa 12 m. 
Vom Außenbau gibt eine Zeichnung von M. 
van Heemskerck vor 1534 eine Vorstellung 
(Abb. 9). Man sieht Bogen-Nischen und zwi- 
schen ihnen stark vortretende Mauerpfeiler. 
Die Kuppel verschwindet unter einem drei- 
fach abgesetzten Dach. Eine Zeichnung von 


22) Kleinasien, ein Neuland der Kunstgeschichte (1903), 
S. 103; vgl. auch P. Friedenthal. Das kreuzförmige Oktogon. 
Diss, Karlsr. 1908, S. 7 u. S. 52 ff. 
' te ?®) H. Koethe. Röm. Mitt. 46 (1931), S.9 ff.; danach 
unsere Abb. 8 u. 10. 
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Abb. 9. S. Andrea neben dem Südquerschiff von St. Peter 
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Cancellieri ?°) aus dem 18. Jahrhundert stimmt in Bezug auf den Dachumriß, läßt 
aber den Bau höher erscheinen (Abb. 10). Über den Nischen ist die Mauer des Tam- 
bours abgesetzt; es entsteht also außen ein Umgang. Schon in H. Georgios in Salo- 
niki ist ein solcher Mauerabsatz vorhanden, aber dort als Dach abgedeckt. Hier in S. 
Andrea erinnert der Absatz an die Umrißform unseres Zehneckbaus. Damit sind wir mit 
der Komposition des Aufbaues schon nahe am Theoderich-Grabmal 31). Aber dieses ent- 
wickelt die Form weiter: Es unterscheidet sich durch das Baumaterial von den stadtrömi- 
schen Mausoleen wesentlich. Als Steinbau hat es andere Verhältnisse, andere Formgesetze 
als ein Ziegelbau. Es will also wohl ein Monument nach antiken Vorbildern mit rings- 
umlaufendem Säulenkranz sein, freilich mit Bögen über den Säulen statt eines geraden 
Gebälks. Man hat es auch mit den syrischen Grabtürmen verglichen, überhaupt mit spät- 
hellenistischen antiken Denkmalbauten und 
hat sicher damit das Richtige getroffen. Un- 
ser Zehneckbau ist Stockwerksbau im Äußern 
und Innern. Das hängt mit der Konstruktion 
zusammen und vielleicht auch, weil sich wäh- 
rend des Baues Senkungen gezeigt haben °?). 
So entstand nicht nur ein äußerer Mauer- 
absatz über dem Nischengeschoß, sondern 
ein neues Stockwerk. Es mochte naheliegen, 
daß Theoderich sich ein Mausoleum erbauen 
ließ im Anschluß an die Tradition der letz- 
ten weströmischen Kaiser, aber er schuf 
statt eines Ziegelbaus einen monumentalen 
Quaderbau, dessen Einzelheiten im allgemei- 
nen dem späten oströmischen Formenkreis 
angehören, der sich damals über Istrien, Dal- 
matien und Oberitalien bis nach Südfrank- een ne 

reich hinüber ausbreitete und dessen letzte 

Träger die Goten waren. Der Baumeister des Zehneckbaues wird also ein oströmisch- 
geschulter Mann gewesen sein. 

Dieser Zehneckbau ist nie fertig geworden; das beweisen die Beobachtungen von 
Haupt an den Bogenschlitzen. Auf diesen unfertigen Bau wurde der riesige Kuppelstein 
gesetzt, der ihm Festigkeit verliehen hat, so daß er bis auf den heutigen Tag erhalten 
blieb (Abb. ır). Wenn also das Zehneck und das Kuppelrund aus zwei verschiedenen 
Bauperioden stammen und auch aus verschiedenen Bauabsichten entstanden sind und 


30) Ebenda S.23, Abb.5. 

31) Jänecke verweist auf Frankl, Frühmittelalterliche und germanische Baukunst (S.9, Abb. IT), der einen spätantiken 
Zehneckbau in Toulouse darstellt. Er denkt auch an St. Gereon in Köln. 

32) Bei seinen sorgfältigen Aufnahmen des Baues hat Haupt festgestellt, daß sich der untere Teil gesenkt hat und etwas 
schief steht, daß aber beim oberen Teil diese Schiefstellung bereits berücksichtigt worden ist. Es liegt ein ähnlicher Fall vor 
wie beim schiefen Turm in Pisa. Auch Ravennas Boden ist altes Schwemmland. Dieser Umstand beweist einen langsamen 


Baufortgang. 
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damit die geschichtliche Überlieferung, daß Theoderich einen Quaderbau zu seinem 
Denkmal gemacht habe, auf den er einen großen Deckelstein aufsetzte, übereinstimmt, 
dann ist der Bau, wie er heute dasteht, das Denkmal Theoderichs, so wie 
er es sich geschaffen hat, und Durm hat recht, wenn er eben diesem Bau seine 
Bewunderung zollt. Man wird nun nicht mehr fragen, was am Denkmal des Theoderich 
fehlt, sondern erkennen müssen, daß es in seiner originalen Gestalt auf uns gekommen 
ist. Der große Gotenkönig hat auf den unfertigen Zehneckbau den heroischen Abschluß 
der Steinkuppel gesetzt. Daher hat das Denkmal den zwiespältigen Charakter, aber 
daher auch seine eigenwillige Ausdrucksform. Ein Hünengrab hat der Goten- 
könig gemacht aus einem spätantiken Zentralbau! 


Wir haben also nicht mehr das bis heute erhaltene Theoderich-Denkmal zu rekon- 
struieren, sondern können höchstens noch fragen, wie kann der Zehneckbau geplant 
gewesen sein? Sein Oberbau ist nur zu rekonstruieren mit einer umlaufenden Galerie 
mit Zwillingsbögen. Die beigegebene Zeichnung erläutert dies. Die Rekonstruktion 
von Mothes ?) (unsere Abb. 2) warschon nahe am Richtigen. Zweifellos müßte im Innern 
eine Kuppel aus Ziegeln, im Äußeren aber ein zehnseitiges Zeltdach angenommen werden, 
das wahrscheinlich über dem Umgang abgesetzt war °*). An der Ostseite zeigt der erhal- 
tene Zehneckbau eine niedrige Bogennische, deren Quadern, nach dem Fugenschnitt zu 
schließen, einmal senkrecht roh abgehauen worden sind. Eine wenig sorgfältige Quader- 
mauer ist als Abschluß dieser Nische nachträglich vorgesetzt worden (vgl. Abb. 6). Diese 
Mauer ist ein Ersatz für die ältere Außenmauer der Nische, die vermutlich mit dem 
Ausbau der äußeren Umfassungsmauer des Obergeschosses hätte errichtet werden sollen. 
Über diesem Apsiden-Anbau sind die Bogenvertiefungen im Mauerwerk fortgesetzt, man 
hatte also die Absicht, die Apsis in das Aufbaugefüge und den Bogenrhythmus einzu- 
schließen ®). Auch die Rekonstruktion des Umganges vor der großen Tür des Oberge- 
schosses macht keine eigentlichen Schwierigkeiten. Statt einer Zwillingsarkade ist eine 
größere Bogenöffnung zu ergänzen. Die Einlassungen für die Architrave, auf welchen 
die Bogentonne aufsitzen sollte, sind neben der Tür noch vorhanden. Der Kämpfer 
liegt in. der Höhe des profilierten Türsturzes. Am scheitrechten Bogen darüber sind 
allerdings keine Einlassungen für ein Gewölbe vorhanden. Doch spricht das nicht gegen 
die angenommene Rekonstruktion ®). Die Anordnung muß ähnlich geplant gewesen 


»») Mothes a. O., S. 201 ff., Abb. 63. An den Ecken können kaum offene Bögen ergänzt werden, wie Krischen a.a. O. 
meint. Das Gewölbe über den Eckräumen war eine verzogene Tonne mit gleichbleibender Scheitelhöhe bei trapezförmigem 
Grundriß jeder Tonnenhälfte. Eine solche Form würde nach außen nicht günstig wirken. Vgl. auch die Rekonstruktion 
von Buchkremer a.a. ©. Abb. 22. Trotz seines Hinweises auf den Zentralbau von Binbirkilisse nach Strzygowski a. O. 
(uns. Anm. 28), wo Bogenfenster in die Oktogon-Ecken eingeschnitten sind, halte ich die Annahme von Eckpfeilern für 
richtiger. 

4) Wie das Dach von S. Andrea neben St. Peter, vgl. Koethe a. O., S. 21, Abb. 4. 

35) Das Obergeschoß wäre bei Buchkremers Annahme um ca. 37 cm gegenüber dem Untergeschoß zurückspringend 
zu zeichnen, vgl. Buchkremers richtige Bemerkung dazu a.a.O. S. 1340 u. Abb. 9, IO U. I4. Wenn seine Beobachtung, 
daß an den Ecken des Ausbaus ein Stabprofil vorhanden ist, stimmt, wird meine Annahme die Abschlußmauer sei nach- 
träglich erst angefügt, fraglich. Hier müßte noch eine genauere Untersuchung erfolgen. Ihr Ausgang ändert indessen 
nichts am Gesamtergebnis unserer Darstellung. Lediglich die Rekonstruktion des geplanten Zehneckbaus (Abb. 12) würde 
davon berührt. 


») Der scheitrechte Bogen ist zweifellos noch ein Stück vom Zehneckbau ; daß er sich nach Bruchkremer bereits 
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sein, wie sie am unteren Geschoß vorhanden ist. Dadurch wird es wahrscheinlich, daß 
die Eingangsseite hätte höher werden sollen als die übrigen Zehneckseiten. Es wäre also 
ein giebelartiger Aufsatz anzunehmen °”). 

So kann der Zehneckbau geplant gewesen sein (Abb. 12). Er ist dann ein letztes 
Beispiel spätrömischer Kaisermausoleen, deren Form wir über Spalato, H. Georgios in 
Salonik und die Mausoleen bei St. Peter verfolgen konnten. Wenn unsere Ergänzung 
richtig ist, so kann dieser Bau auch als ein Zeuge dafür betrachtet werden, daß die so- 
genannten Zwerggalerien, die in der Lombardei und gleichzeitig in Deutschland zu 
Beginn des 12. Jahrhunderts vorkommen, hier schon in einer Vorstufe vorhanden sind. 
Es ruhen wie in Mainz und Speyer die Tonnengewölbe auf Architraven, die von der 
Innenwand ausgehen und außen auf kleinen Säulen liegen. Der Zehneckbau des Theo- 
derich-Denkmals ist also auch bedeut- 
sam für die Entwicklung eines wichtigen 
Formelements der mittelalterlichen Bau- 
kunst. Wir wissen nicht, wer der Baumei- 
ster war ?®), noch wann der Bau begonnen 
und wann er unfertig stehen geblieben ist. 
Aber sicher ist es, daß sein Ausbau in einer 
abweichenden Art erfolgte. Was mag der 
Grund dazu gewesen sein ? 

Theoderich, der Sohn des gotischen 
Königs Theodemir, kam als Geisel nach 
Konstantinopel und wurde am Hofe des 
Kaisers Zeno (474-491) erzogen. Er hat 
die volle Bildung seiner Zeit genossen. Er 
konnte sich, als er zwanzigjährig die Alpen- 
länder mit seinen Ostgoten im Einverneh- 
men mit dem Kaiser besetzte, als „Cäsar“ Abb. ır. Der unfertige Zehneckbau 
fühlen, der eine Provinz des Reiches ver- 
waltete, wie es schon unter Diokletian üblich gewesen war. Er hatte den Rang eines Pa- 
tricius und Konsuls. Italien wurde sein Reich und Ravenna seine Residenz, die vor ihm 
die letzten weströmischen Kaiser bereits innegehabt hatten. Sein Mausoleum ließ er 
sich also im Anschluß an die spätrömische Tradition erbauen, allerdings nicht so be- 
scheiden in Ziegel wie die letzten Kaisermausoleen Westroms, sondern nach dem Vor- 


der Rundung anschließt, spricht nicht dagegen. Man paßte ihn durch Abarbeitung an das Bandgesims an; er wurde bei- 
behalten, weil er technisch notwendig ist. Ansatzspuren oder Einlassungen für das Nischengewölbe vor der Tür fehlen, 
weil eben dieses nicht zur Ausführung kam und höher hätte werden sollen. 

37) Über die anstoßenden Hallen erhöhte Fenster oder Tür-Risalite finden sich in Spalato am Palast (Niemann a. O., 
Taf. XVIILff.) und am Formus-Tor des Diokletianslagers in Palmyra (Th. Wiegend a. O., Textb. S. 94, Abb. 106); ferner 
ähnlich an der dem Meer zugekehrten Seite des Theoderich-Palastes in Ravenna nach der Mosaikdarstellung in S. Apol- 
linare nuovo, Mothes a. O., S. 192, Abb. 53. — Mothes rekonstruiert statt eines Bogens einen horizontalen Sturz, Abb. 63, 
der sich aber schlecht in die übrige Architektur einfügt. 

38) Zentralbl. d. Bauverw. Jhg. XVIII 1898, S. 208 ff. u. 221 ff. Zeitschr. f. Bauwesen Jhg. 68 (1918), Sp. 21 ff. 
(Prieß), mit Verweis auf das mir unzugängliche Werk: De Verneilh. Architecture byzantine en France 1851, S. 127. 
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Abb. ı2. Versuch einer Rekonstruktion des ursprünglich geplanten Zehneckbaus (s. Anm. 35) 


bild des Diokletians-Mausoleums, das er kannte, in monumentalem Steinbau. Das mag 
in den Jahren des Höhepunktes seiner Regierungszeit gewesen sein. 

Dann kamen die von Byzanz ausgehenden Befeindungen und Angriffe gegen die 
Arianer, wodurch Theoderich immer mehr in Gegensatz zu seiner Umgebung und seinen 
italischen Untertanen geriet. Er sah sich gezwungen, Papst Johann I. gefangen zu setzen, 
ja sogar seine nächsten Ratgeber und Vertrauten, Boethius und Symmachus, hinrichten 
zu lassen ®). Im Zusammenhang mit diesen Umständen mag es geschehen sein, daß 
Theoderich den oströmisch geschulten Baumeister seines Denkmals durch einen ost- 
gotischen ersetzte. Eine andere Hand, eine andere Bauabsicht, die wahrscheinlich einem 


»9) Jaenecke S. 10. F.W. Schaafhausen. Der Eingang des Christentums in das Deutsche Wesen, Bd. I (1929) S. 113 £. 
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persönlichen Wollen des Königs entsprach ?%), mögen den Plan des Zehneckbaues ver- 
ändert haben. Und zwar in vollem Gegensatz und Widerspruch gegen das Vorhandene! 
Es ist das alte germanische Heldengrab! Das hat keine kleinen Säulchen und Bogen- 
galerien. Es ist groß und für die Einsamkeit geschaffen. 

So sehen wir das Theoderich-Denkmal heute mit neuen Augen an. Wir erkennen 
seinen zwiespältigen Charakter und bewundern doch seine heroische Gestalt als den 


sprechendsten Ausdruck für das gewaltige Wirken und tragische Schicksal dieses größten 
Fürsten und Führers der Ostgoten. 


40) Prieß. Centralblatt d. Bauverw. a. ©. S. 208 weist darauf hin, daß man in erster Linie den König als Erfinder 
seiner Bauten betrachten müsse. ‚„‚perducitur quod nobis cogitantibus invenitur““ Cassiodori Sen. Variae (hrsg. v.Th. Momm- 
sen Momunenta Germaniae historica) in der formula Curae Palatii. VII. 5. 
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DIE APOKALYPTISCHE MARIA 
IN DEM UNVOLLENDET GEBLIEBENEN FIGURENZYKLUS 
DES MAGDEBURGER DOMPORTALS 


VON 


LILLI BURGER 


IE 


Die mittelalterliche Darstellung von Apokalypse 12,1, welche in der spätgotischen 
Gestalt der Mondsichelmadonna ihre letzte Vollendung gefunden hat, erfährt bereits im 
12. Jahrhundert eine bedeutsame Wandlung. Durch die ästhetische Wiederbelebung des 
griechischen Madonnenideals und seines ihm innewohnenden Gefühls für Harmonie wird 
der orientalische Charakter der Vision vom Sonnenweibe völlig überwunden!). Überall 
finden wir das Bestreben nach einer schlichten Vermenschlichung der visionären Gestalt, 
welches am stärksten dort zum Ausdruck kommt, wo sich der Bildhauer um ihre Dar- 
stellung bemüht und dieselbe mit dem plastischen Formtrieb einer erdverbundenen Kunst- 
gesinnung bewältigt. Dies geschieht zum erstenmal in Deutschland. 

Im südlichen Querschiff des Magdeburger Doms ist eine im allgemeinen als „weib- 
liche Figur“ bezeichnete Marienstatue angebracht. (Abb. ı.) Sie vertritt auf deutschem 
Boden jenes erste Entwicklungsstadium der gotischen Marienstatue, welches Gold- 
schmidt an der späteren Reimser Madonna charakterisiert hat?). Schon hier ist das antike 
Himation aufgegeben zugunsten der zeitgenössischen Tracht, in der auch die späteren 
Jungfrauen an der Paradiesespforte auftreten. Das Haar fällt offen über den Nacken herab, 
unter dem Schultermantel mit dem herabhängenden Riemen trägt die Mariengestalt ein 
engärmeliges, hochgegürtetes Gewand. In großen Faltenbahnen gleitet es auf die Füße, 
knickt ein und dehnt sich am Boden in welligen Flächen in die Breite. Die senkrechte 
Gewandtendenz unterbricht der diagonale Zug des gerafften Mantels, der wie bei der 
Reimser Madonna unter dem rechten Ellenbogen auf die Gegenseite hinübergezogen 
und um das linke Handgelenk geschlungen ist. Außer einer Löwendrachengruppe im 
nördlichen Querschiff stellt die Marienstatue das einzige Werk des frühgotischen Meisters 
dar, der sie schuf. 


Ursprünglich zu der Maria gehörten von der heutigen Umrahmung nur die beiden 


‘) Näheres darüber in meiner Arbeit über „Die Himmelskönigin der Apokalypse in der Kunst des Mittelalters“, 
welche demnächst im Rahmen der Neuen Deutschen Forschungen erscheinen wird. 
2) Ad. Goldschmidt, Gotische Marienstatuen in Deutschland, Augsburg 1923. 
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steil herabschwebenden Engelchen, die eine 
schwere Krone halten, im Begriffe, die Jung- 
frau zur Himmelskönigin zu krönen. 

Die Blattkonsole mit dem liegenden Kö- 
nig wurde schon wiederholt einer späteren 
Hand zugeschrieben?). 

Auf der stilverwandten Löwengruppe 
steht indessen eine marmorne Marienstatue, 
deren Standfestigkeit ein untergeschobener 
Holzklotz sichern muß. (Abb. 2.) Der Schluß 
ist einfach: die Konsolen der beiden Marien- 
statuen sind vertauscht worden‘). 

Die Marmormadonna stand ursprüng- 
lich auf dem König Herodes, der als Unter- 
worfener am Boden kauert. Diese Darstel- 
lungsform ist offensichtlich der apokalypti- 
schen Schilderung von der Flucht der Hei- 
landsmutter entlehnt. Die innig schützende 
Gebärde der Mariengestalt und der überwun- 
dene Verfolger unter ihren Füßen geben den 
symbolischen Gehalt der Szene wieder, welche 
hier durch ein plastisches Standbild versinn- 
bildlicht wird. 

Die ältere Marienstatue, welche heute 
auf dem liegenden König steht, fügt sich voll- 
kommen organisch in die Löwengruppe ein. 
Die Konsole umschließt schalenartig die 
wellig auseinandergetriebenen Gewandfalten, 
wobei sich die Ausbuchtung des Drachen- 
halses vorzüglich dem hervorstehenden rech- 
ten Fuß anpaßt. Während die Marmorma- 
donna zu schmächtig und infolge ihrer go- 


ee er u ei Fe nee 


Abb. ı. Magdeburg, Dom. Marienstatue im südlichen 
Querschiff 


tischen Schwingung zu leicht erscheint, ist die gewichtige Breite dieser Statue der wuch- 
tig geformten Tiergruppe stilgerecht angemessen. Ihre natürliche Haltung steht nicht 
minder unter dem Zwange blockhafter Geschlossenheit, wie das elementare Gebaren der 
Löwendrachengruppe. Die radial zusammenlaufenden Querfalten und der rautenförmige 
Umriß des gerafften Mantels folgt demselben Bestreben zur monumentalen Stilisierung, 
welches auch zu der tektonischen Eingliederung der ineinandergeschobenen Bestien in 


die rechteckige Sockelform geführt hat. 


Dieser Tendenz widerspricht allerdings der völlig aktionslos in der Mantelschlinge 


3) Vgl. z. B. Dehio, Handbuch d. deutschen Kunstdenkmäler, Bd. 5. Nordwestdeutschland. S. 330. 
4), Ein in der Geschichte der mittelalterlichen Plastik nicht ungewöhnlicher Fall. 
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hängende rechte Arm, der in seiner plumpen Schwere nach außen abzugleiten scheint 
und daher sofort störend ins Auge fällt. 

Tatsächlich handelt es sich hier um einen falsch ergänzten Unterarm, welcher nach 
der ursprünglichen Armhaltung orantenartig erhoben gewesen sein muß (Zeichnung 
Abb. 3). Das Innewerden des Göttlichen, dem hier die Oransgebärde gilt, äußert sich in 
Form einer Begegnung, bei welcher Maria ihre rechte Hand zum Gruß entbietet. Dieser 
Gestus des Grußes bezieht sich traditionsgemäß auf die Verkündigung. Er versinnbild- 
licht den Augenblick, in welchem Maria zur Heilandsmutter wird. Jener Augenblick 
kommt in der Krönung durch die beiden herabschwebenden Engel zum Ausdruck, einer 
symbolischen Handlung, die auf das nahende Heilsereignis deutet, durch welches Maria 
zur Himmelskönigin wird. 

Eine im vorbildlichen Sinne vergleichbare Darstellung der apokalyptischen Sonnen- 
braut, welche sich der Magdeburger Verkündigungsmaria gegenüberstellen läßt, treffen 
wir im Hortus Deliciarum der Herrad von Landsperg an°). Schon dort hat die Tendenz 
zur symbolischen Abstraktion der Handlung zu einer monumentalisierten Bildform ge- 
führt. Die Sonnenbraut wird statuenhaft isoliert und die apokalyptischen Tiere bilden 
bereits jene „Löwendrachengruppe‘‘, die von dem Magdeburger Meister für die Gestalt 
der Verkündigungsmaria zur tektonischen Sockelform umstilisiert wurde. 

In dieser Marienstatue hat sich so zum ersten Male in der mittelalterlichen Kunst 
die Entwicklung der apokalyptischen Sonnenvision zum plastischen Standbild 
vollzogen. 


2. 


Es ist anzunehmen, daß die Magdeburger Marienstatue mit der Löwendrachen- 
gruppe nicht mehr zur Aufstellung gelangte, denn die in die Tiergruppe einzupassende 
Gewandpartie ist unausgearbeitet geblieben und auf der linken Seite grob verhauen®). 

Nicht zufällig hat diese Statue das gleiche Schicksal erfahren wie der gesamte Fi- 
gurenzyklus des unvollendet gebliebenen frühgotischen Gewändeportals. Der Werkstatt 
der klugen und törichten Jungfrauen angehörend, die heute mit dem übrigen Skulpturen- 
schmuck im Chor eingemauert sind, ist die Marienstatue zweifellos für denselben Zweck 
gearbeitet gewesen und erst in späterer Zeit im südlichen Querschiff untergebracht worden. 

Aus der flachgearbeiteten Rückseite und der breitgelagerten Konsole können wir 
schließen, daß die Figur zur Aufstellung vor einer glatten Wandfläche bestimmt war. 
Da es sich außerdem um eine Krönungsszene handelt, kann sie nur für das Tympanon 
geplant gewesen sein, in dem zu jener Zeit nicht selten auch Marienstatuen auftreten”). 


5) Abg. Taf. 76 bei A. Straub und G. Keller, H. de Landsperg, Hortus Deliciarum, Straßburg 1901. Die Löwen- 
drachengruppe geht auf eine Kombination der apokalyptischen Vision mit Psalm 91 zurück. Vgl. darüber meine oben 
zitierte Arbeit. 

6) Vgl. Hamann, Rich.: Die Kapitelle im Magdeburger Dom. Jahrb. d. preuß. Kunstsamml. 1909. S. I13. 

”) Vgl. Edwin Redslob, Das Kirchenportal. Jena 1901, Tafel 20 und 37 u. a. Westportale. Ein Löwe im Tympanon 
über dem Türpfosten vom Westportal des Halberstädter Doms, abgebildet bei Redslob: Taf. 19. Auch hier handelt es sich 
um ein Westportal. Ich übergehe hier absichtlich die strittige Frage, ob das Magdeburger Figurenportal für das nördliche 
Querschiff oder für die Westfassade geplant war. Da das nördliche Querschiff immer der am weitesten fortgeschrittene 
Bauteil war, wurde das Figurenportal von Goldschmidt u.a. für die Nordfassade in Anspruch genommen. Vgl. Ad. Gold- 
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Tatsächlich läßt sich die Magdeburger Maria in das leergelassene Tympanon des von 
Goldschmidt rekonstruierten Portals sinnvoll einfügen. Der gesamte Skulpturenschmuck 
scheint auf sie geistig bezogen. Die ihr zugewandten Engelsscharen in den Archivolten 
bilden ihren himmlischen Hofstaat. Als Immaculata ist sie den klugen und törichten 
Jungfrauen an den seitlichen Türpfosten, als Idealbild der Menschheit, den Tugenden 
und Lastern an den Gewändesockeln zugeordnet. Die Gewändefiguren entsprechen 
gleichfalls einem mariologischen Portalprogramm. Petrus und Paulus, die Gründer der 
Kirche, flankieren die Maria auf der Löwendrachengruppe. Französische Elfenbeine 
des 13. und 14. Jahrhunderts zeigen häufig eine analoge Zusammenstellung, indem der 
Madonna auf dem Drachen Petrus und Paulus als seitliche Begleitfiguren beigegeben 
sind. Johannes der Täufer, die mächtigste der Gewändestatuen, ist seit dem ältesten 
Marienportal in Senlis fast stets bei Marienportalen anzutreffen. Die zu äußerst stehenden 
gepanzerten Ritter gehören zum Hofstaat der Himmelskönigin. Ihr Auftreten an einem 
Marienportal ist für die Jenseitsvorstellung des staufischen Zeitalters sehr bezeichnend®). 
In ihr spiegelt sich das höfische Ritterideal der damali- j 
gen Zeit, dem zufolge die Schutzheiligen des Magde- 
burger Doms, Innocentius und Mauritius, hier sinn- 
bildlich in den Minnedienst der heiligen Jungfrau ge- 
treten sind. Im ganzen gesehen ist also der Figuren- 
schmuck des Portals nur in Bezug auf eine zentral 
zugeordnete Mariendarstellung unter einem ein- 
heitlichen Gesichtspunkt deutbar. 

Es ist ferner zu bedenken, daß fast alle erstmalig in 
Deutschland auftretenden Statuenportale frühgotischen 
Stils Marienportale sind! Zu den bekanntesten Bei- 
spielen zählt die Goldene Pforte zu Freiberg i. S., das 
Südportal des Straßburger Münsters, das Westportal 
der Liebfrauenkirche in Trier und das Paradiesportal 
des Domes zu Paderborn. Diese Tatsache ist für jene 
Epoche sehr bezeichnend, da die Verbreitung des früh- 
gotischen Figurenportals aufs engste mit der großen 
Steigerung des Marienkults zusammenhängt. Beide 
Erscheinungen weisen auf Frankreich zurück. 

Es ist das Verdienst Goldschmidts, in dem un- 


schmidt, Französische Einflüsse in der frühgotischen Skulptur Sachsens. 
Jahrb. d. preuß. Kunsts. 1899, S. 285ff. Dagegen wandten sich vor allem 
R. Hamann und Fr. Rosenfeld, Der Magdeburger Dom, 1910. Die daraus 
entstandene Kontroverse wurde von Giesau, dem besten Kenner der 
Baugeschichte des Magdeburger Doms dahin entschieden, daß der Figuren- 
zyklus sehr wahrscheinlich für das nicht zur Ausführung gekommene West- 
portal des Domes bestimmt gewesen sei. Vgl. Hermann Giesau, Der Dom 
zu Magdeburg, Magdeburg 1924, S.ıI8f. 

8) G. Lüers, Die Sprache der deutschen Mystik des Mittelaltersim Abb. 2. Magdeburg, Dom. Marmorstatue 
Werke der Mechthild von Magdeburg. 1926, 56. im nördlichen Querschiff 
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vollendet gebliebenen Magdeburger Figurenzyklus 
das erste unter Einwirkung französischer Frühgotik 
geplante Statuenportal in Sachsen erkannt zu haben. 
Seine Rekonstruktion, nach dem Muster französi- 
scher Kathedralpforten entworfen, zeigt die mehr- 
fache Abtreppung der Gewände mit eingestellten 
Säulen, die mit vollplastischen Statuen besetzt sind 
und sich als Umrahmung des Türbogens fortsetzen’). 

Damit ist von diesem Forscher das Wesentlichste 
jenes ersten Versuchs gekennzeichnet, für die säch- 
sische Kunst eine Portalplastik monumentalen Stils 
zu schaffen, deren Fortwirken bis ins späte 13. Jahr- 
hundert verfolgt werden kann. 

Durch die Einfügung einer Marienstatue in das 
bei Goldschmidt noch unbesetzt gelassene’Tympanon 
konnte der Portalplan auf seine mariologische Grund- 
lage zurückgeführt werden. Wir gehen noch weiter. 

- In Anbetracht des unvollendet gebliebenen Fi- 
gurenportals fällt sofort das vereinzelte Auftreten 
eines Propheten unter drei Aposteln auf. Nirgends 
pflegt Johannes der Täufer an einem Gewändepor- 
tal ohne Begleitung anderer Propheten zu erscheinen. 
Wie am rechten Gewände des Marienportals in Sen- 
lis sind es häufig Propheten, die auf die Passion 
Christi hinweisen, z. B. Samuel, Moses, Abraham. 
Fe Oft wird Johannes der Täufer aber auch wie an 

. 3. Rekonstruktion. Figur der Abb. ı > e . . 

ee dem linken Gewände dieses Marienportals von Pro- 
pheten begleitet, die den Messias geweissagt haben, 
z. B. Simon, Jeremias, Jesaias. Da sich die Mariendarstellung im Tympanon auf die 
Heilandserwartung bezieht, sind für das Magdeburger Portal Messiaspropheten anzuneh- 
men. Nach den zwölf fertiggestellten Sockelarkaden der Tugenden ist die Breite der Por- 
talgewände bestimmbar und, wie Goldschmidt bereits nachgewiesen hat, zur Aufnahme 
von sechs Säulenfiguren berechnet!®). Den Aposteln entsprechen folglich drei Messias- 
propheten, von denen nur Johannes der Täufer zur Ausführung gelangt ist. Wohin ge- 
hören aber dann die beiden heiligen Recken, die in dem Rekonstruktionsversuch von 
Goldschmidt innerhalb des Portalgewändes untergebracht wurden und nun an dieser 
Stelle überflüssig geworden sind ? 

Da sie die Schutzpatrone des ihnen zu Ehren geweihten Domes darstellen, müssen 

sie in ihrer Eigenschaft als Portalwächter vor die Säulenfiguren des Gewändes treten. 


°) Vgl. Goldschmidt, Jahrb. 1899. S.297. Fig. ı2. 
10%) Goldschmidt, Jahrb. S. 294. 
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An vorbildlich vergleichbaren Statuenportalen nehmen daher die heiligen Ritter eine 
ihrer wehrhaften Position gemäße Sonderstellung ein!!). 


Das Westportal des Domes in Verona liefert uns hierfür ein charakteristisches Bei- 
spiel!?). Die „‚Portalwächter‘, gegenüber den kleinen Gewändefiguren mythischen Riesen 
gleichend, sind vor flache Gewändepfosten an der Stirnwand des Portals angebracht. In 
streng frontaler Haltung, mit Schild und Speer bewaffnet, scheinen sie dräuend dem Be- 
schauer zugewandt. Die zu ihren Füßen gelagerten gigantischen Löwen, deren Rücken 
die Säulen des Türbogens tragen, sind mit ihnen gleichbedeutend als Symbole der Abwehr 
des Bösen und unmittelbar gegen die Herankommenden gerichtet. 


Die Hüter des Eingangs sind schon, wie in Magdeburg, als heilige Ritter der jung- 
fräulichen Himmelskönigin aufgefaßt, die hier im Tympanon in Gestalt einer thronenden 
Gottesmutter den geistigen Mittelpunkt des Portals bildet. Da die beiden Ritter des Mag- 
deburger Portalzyklus gleichfalls eindeutig auf Frontansicht berechnet sind, so ist auch 
dort kein anderer Standort denkbar, als derjenige, den die Recken des Domportals von 
Verona einnehmen. Während die Propheten und Apostel für das Portalgewände gear- 
beitet waren, mußten folglich die zwei Schutzheiligen für die Stirnwände des Portals 
geplant gewesen sein. Wir setzen unsere kritische Betrachtung fort. 


Die sechs zur Ausführung gekommenen Säulenstatuen sondern sich in ihrem Stil 
deutlich von dem übrigen Skulpturenschmuck. Zwei Werkstätten sind hier zu unter- 
scheiden, nicht zwei Bildhauer. Die Werkstatt der Säulenfiguren stand offenbar zuerst 
unter der Leitung des Meisters der drei Apostel. Danach scheint sie von dem Meister 
der Propheten fortgeführt worden zu sein, von denen nur Johannes der Täufer vollendet 
wurde. Eine handwerksmäßige Vergröberung der Stilart des zweiten Meisters stellen die 
beiden Schutzpatrone dar"?). 


Die andere Werkstatt wird durch die klugen und törichten Jungfrauen (des Dom- 
chores) charakterisiert. Ihr entstammen auch die Tugenden und Laster in den Sockel- 
arkaden. Als einziges Meisterwerk ist vorläufig von diesem Stilkreis nur die Marienstatue 
abzuleiten, die wir für das Tympanon in Anspruch nahmen. 


Da sich die Jungfrauen in der Größe von den nachweislich für die Archivolten ge- 
planten Engelfiguren kaum unterscheiden, ist kein Grund vorhanden, sie nicht ebenfalls 
für die Archivolten bestimmt zu sehen. In ihrem Habitus sind sie den Jungfrauen der 


11) Am südlichen Querschiff der Chartreser Kathedrale finden wir an den Gewändesäulen des linken Seitenportals 
drei Heiligenfiguren und zu äußerst einen Ritter angebracht. Die vier Säulenfiguren stehen in ähnlicher Form wie in Magde- 
burg auf kleinen Konsolfigürchen. Zwischen den äußersten Säulenfiguren und den drei inneren besteht jedoch eine deutliche 
Trennung. Die drei inneren Heiligenfiguren verbindet die Kapitellzone der Stützsäulen nach Art eines durchlaufenden 
Sockelprofils. An diese drei Gewändefiguren schließt sich eine von schlanken Säulen umrahmte Nische an, in der St. Georg 
im Zeitkostüm eines mit Schild und Speer bewaffneten Ritters auftritt. Der heilige Ritter wird hier also sichtbar von den 
übrigen Heiligen isoliert und als ‚‚Portalwächter‘‘ an die Außenseite des Eingangs gerückt. Abgeb. bei Rene Merlet, La 
Cathedrale de Chartres, Paris 1925. S. 61. 

12) Vgl. Kingsley Porter, The romanesque sculptures of the pilgrimage roads, a.a. O. u. R. Hamann, Deutsche und 
französische Kunst im Mittelalter, 1. Marburg 1923. S. 61, Abb. 107. 

13) Diese Stilfragen sind schon von Goldschmidt ausführlich behandelt worden, Vgl. Goldschmidt, Jahrb. S. 285 ff. 
Vgl. dazu auch Walter Greischel, Der Magdeburger Dom. Berlin 1929. Taf. 62—63, wo die Propheten, Apostel und 


Schutzpatrone abgebildet sind. 
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Archivolten des Chartreser Nordportals sehr verwandt!*). Auf deutschem Boden bietet 
sich außerdem ein vergleichbares Beispiel am Marienportal der Trierer Liebfrauen- 
kirche'5). Nehmen dort die klugen und törichten Jungfrauen den äußersten Archivolten- 
bogen ein, so hindert uns nichts, das gleiche für den Magdeburger Portalplan anzunehmen. 

Der Werkstatt der klugen und törichten Jungfrauen entstammen noch zwei Sitz- 
statuen, die um 1240 gearbeitet wurden und in einer Kapelle des Chorganges Aufstellung 
gefunden haben (Abb. 4)1%). Sie dürfen als reifstes Werk dieser Stilgruppe bezeichnet 
werden. Ihr ursprünglicher Standort ist bis heute unaufgeklärt geblieben'!”). Da es sich 
um ein thronendes Königspaar handelt, wurden die beiden Statuen mit Kaiser Otto und 
seiner Gemahlin Edith identifiziert, ohne daß sich für diese Hypothese eine stichhaltige 
Begründung finden ließ. 

Durch die beigegebenen Attribute wird uns jedoch der Weg zu einer Erklärung er- 
schlossen. 

Die Königin hält dem Beschauer die aufgeschlagene Bibel entgegen und stellt folglich 
die personifizierte Kirche dar, welche durch die heilige Schrift ihre gläubigen Kinder 
belehrt und erzieht. Der König aber ist durch eine gefüllte Fruchtschale, die er in der 
Rechten hält, als Christus-Gemahl gekennzeichnet, der die „Früchte seines Weinbergs“ 
erntetl ). 

Wir fragen zunächst, ob sich 
irgendwelche Anhaltspunkte zur 
Unterbringung derbeiden Figuren 
an dem geplanten Portale finden 
lassen? Die Sitzstatuen ruhen 
auf niedrigen Sockeln mit sechs- 
eckigen Deckplatten, die in ih- 
rem Umfange auffallend mit den 
flachgedeckten Baldachinen der 
Schutzpatrone übereinstimmen. 
Da außerdem die Thronlehnen 
zur Aufstellung vor einer Wand- 
fläche bestimmt scheinen, ist an- 


14) Vgl. Et. Houvet, La Cathedrale de 
Chartres. Portail Nord I. Pl. 84. Vgl. dazu 
auch Goldschmidt, a. a. ©. Taf. II, wo die im 
Chor des Magdeburger Domes eingemauerten 
Jungfrauenfiguren abgebildet sind. 

15) Vgl. Edwin Redslob,a.a.O. Taf. 27. 

16) Diebeiden Sitzstatuen wurden schon 
von Giesau dem Meister der Tugenden und 
Laster zugeschrieben. Vgl. Giesau, a. a. O. 
S.IO. 

17) Vgl. Greischel, S.61 u. Taf. 97. 

18) Vgl. Jakob Linden, Die leibliche 
Aufnahme Mariae in den Himmel. Zeitschrift 
Abb. 4. Magdeburg, Dom. Thronendes Königspaar im Chorumgang f. kath. Theologie. 1906. S. 219. 
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Abb. 5. Rekonstruktion des geplanten Portals am Magdeburger Dom 


zunehmen, daß sie an den Stirnwänden des Portals die Baldachine der flankierenden 
Säulenfiguren bekrönen sollten. 

Ein ikonographisch verwertbares Beispiel aus späterer Zeit ist uns an einem Marien- 
portal der Frauenkirche in Nürnberg erhalten!?). An den Stirnwänden des Portals sind 
Säulenfiguren mit großen Baldachinen angebracht, über denen Sitzstatuen auf sechs- 
eckigen Sockeln thronen. 

Das Auftreten des Königs Salomo an Gewändeportalen ist für jene frühgotische 
Epoche nichts Ungewöhnliches. Wir begegnen ihm z. B. an der Südpforte des Straßburger 
Münsters ?®). Die Außenfront der Scheidemauer des Doppelportals ist mit der (ergänzten) 


19) Vgl. Redslob, Taf. 53. 
A)EVelaRedslob,. lafr23: 
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Bildsäule des thronenden Salomo besetzt, der hier durch das Schwert als Rex Justus ge- 
kennzeichnet ist, während er in Magdeburg das Ideal eines Pater omnium fidelium dar- 
stellt22). 

Endlich ist auch die Einordnung der Sitzstatuen in das Portalganze durch ihre 
ikonographische Beziehung zu den klugen und törichten Jungfrauen begründet. In einer 
gleichzeitigen Speculum Virginum-Handschrift thront Christus mit der Ecclesia als 
salomonisches Brautpaar über den klugen und törichten Jungfrauen?). Diese Verbindung 
ist nicht selten. Da Christus und Ecclesia nach unserer Rekonstruktion den äußersten 
Archivoltenbogen flankieren, den die klugen und törichten Jungfrauen (wie in Trier) ein- 
nehmen, kommt auch hier die innere Zusammengehörigkeit sichtbar zum Ausdruck. 

Hiermit haben wir die weitere Ausgestaltung des von Goldschmidt rekonstruierten 
Portalplans zu Ende geführt. Unsere Rekonstruktionszeichnung bietet das zusammen- 
fassende Bild, welches wir aus den Ergebnissen unserer Untersuchungen gewonnen 
haben (Abb. 5). 

Die Sitzstatuen als wuchtige Bekrönung der flankierenden Stirnwandfiguren geben 
dem Portal einen monumentalen Rahmen und eine mächtige Breitenentfaltung, die für 
das deutsche Stilempfinden in der Frühgotik bezeichnend ist. 


21) Über die Augustinische Definition des Rex justus als Ideal eines wahrhaft christlichen Herrschers vgl. Ernst 
Bernheim, Mittelalterliche Zeitanschauungen in ihrem Einfluß auf Politik und Geschichtsschreibung. Tübingen 1918, 
Taf. ı. S. 48. Vgl. außerdem H. Jantzen, Deutsche Bildhauer des 13. Jahrhunderts. Leipzig 1925. S. 273. (Deutung des 
Straßburger Salomo als Rex justus). 

22) Französische, wahrscheinlich aus dem Kloster Igny stammende Handschrift, entstanden in der ersten Hälfte des 
dreizehnten Jahrhunderts; nach Haseloffs Meinung auf deutsche Herkunft weisend. Vgl. Haseloffin Michel, Hist. de l’art. 
1906. Bd. II. S. 300ff. Vgl. dazu: Beschreibende Verzeichnisse der Miniaturen-Handschriften der preuß. Staatsbibliothek 
zu Berlin. Bd. I. Taf.4. S. 67. 
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RELIQUIENGLÄSER IM HALLESCHEN HEILTUM 


VON 
FRANZ RADEMACHER 


Für die mittelalterliche Kirche bedeutete die würdige Aufbewahrung und Schau- 
stellung des begehrten Reliquienbesitzes eine wichtige Aufgabe, in deren Erfüllung 
namentlich die Goldschmiedekunst ein reiches Betätigungsfeld fand. Unübersehbar ist 
die Mannigfaltigkeit der Reliquienbehälter, die man nach Möglichkeit durch reiche Ver- 
wendung von Edelmetall und von Stein- und Perlenschmuck in ihrem Werte und damit 
in ihrer Wirkung auf den Beschauer zu steigern suchte. Neben dem Kostbaren war es 
aber nicht minder das Ungewöhnliche und Seltene, das auf den mittelalterlichen Men- 
schen eine große Anziehungskraft ausübte, und so stellte man auch dieses mit Vorliebe 
in den Dienst der Heiligenverehrung. Gefäße, die durch ihr Material, ihr Aussehen oder 
durch die Herkunft aus fernen Ländern den Reiz des Besonderen boten, wurden in 
zahlreichen Fällen als Reliquienbehälter benutzt, vor allem dann, wenn diese Gefäße 
einst im Besitz der betreffenden Heiligen gestanden hatten, sei es in Wirklichkeit, sei es 
auf Grund legendärer Tradition. In solchen Fällen wurde der Behälter dann selbst zur 
mittelbaren Reliquie, und es wurden ihm bisweilen besondere Heil- und Schutzkräfte 
zugeschrieben. 

Unter diesen Reliquiengefäßen, die ursprünglich anderen Zwecken dienten und erst 
zu sekundärem Gebrauch von der Kirche übernommen wurden, spielen Gläser eine 
wichtige Rolle. Gegenüber anderen Behältern boten sie den Vorteil, daß die in ihnen 
aufbewahrten Reliquien sichtbar blieben. Es sind in erster Linie islamische, seltener 
antike Gläser, die im Abendland in solcher Weise benutzt wurden, dazu kommen gegen 
Ausgang des Mittelalters mehr und mehr die hochgeschätzten Erzeugnisse der venezia- 
nischen Glashütten. Dagegen lassen sich die grünen deutschen Waldgläser nur in ver- 
einzelten Fällen als Schaugefäße für Reliquien nachweisen, während sie als Behälter der 
Altarreliquien — in den dem Auge entzogenen Sepulkren — in sehr großer Zahl an- 
zutreffen sind und uns damit das umfangreichste Material für die Geschichte des gotischen 
deutschen Glases liefern). In der überwiegenden Mehrzahl der Fälle wurden die 
Reliquiengläser zur Steigerung ihres Aussehens und zur Erhöhung ihres Wertes im Laufe 
der Zeit mit einer Fassung aus Edelmetall versehen, wodurch sich vielfach sehr reiche, 
bisweilen auch etwas seltsame Formen ergaben. Die Zahl solcher Gläser in den mittel- 
alterlichen deutschen Kirchen war recht erheblich, wie wir den Inventaren und anderen 
Quellen entnehmen können. Es gab kaum einen größeren Reliquienschatz, der nicht 


1) Vgl. F. Rademacher: Die deutschen Gläser des Mittelalters. Berlin 1933. S. 34 f. 
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solche Gläser aufzuweisen hatte. Erhalten hat sich allerdings nur ein kleiner Bruchteil 
von ihnen, was in erster Linie auf ihre Zerbrechlichkeit zurückzuführen ist. 

Die umfangreichsten Ansammlungen von Reliquiaren aller Art bilden die sog. 
„Heiltümer“, die gegen Ende des Mittelalters ihre größte Bedeutung erlangen. Zur Er- 
leichterung ihrer Verehrung durch das Volk wurden von ihnen vielfach besondere mit 
Holzschnitten versehene Verzeichnisse herausgebracht, die uns in ihren Abbildungen 
wenigstens einen schwachen Ersatz bieten für die inzwischen untergegangenen Originale. 
Auch an Gläsern ist uns auf diese Weise eine stattliche Anzahl überliefert. Der erste 
Platz unter den Heiltümern gebührt dem von Kardinal Albrecht von Brandenburg aus 
verschiedenen Quellen zusammengetragenen und durch Aufträge an zeitgenössische 
Künstler ständig erweiterten Heiltum in der von ihm gegründeten Stiftskirche St. Moritz 
und St. Maria-Magdalena in Halle. Dieses Hallesche Heiltum überragt nicht nur an 
Zahl und Wert der Reliquienbehälter alle übrigen, es ist uns auch besonders gut über- 
liefert, da wir außer einem gedruckten illustrierten Verzeichnis von 1520 °) noch ein 
weiteres im Jahre 1526 oder 1527 angelegtes Inventar besitzen, das in großen farbigen 
Zeichnungen auf Pergament jedes Stück in erstaunlicher Treue wiedergibt. Dieser 
Prachtkodex des Halleschen Heiltums, der in der Schloßbibliothek in Aschaffenburg 
bewahrt wird, liegt seit einigen Jahren in vollständiger Veröffentlichung vor ?). Mit 
seinen 339 Nummern bietet er einen unerhörten Reichtum an interessanten Reliquien- 
behältern jeder Art, von denen leider nur einige wenige Stücke sich heute noch nach- 
weisen lassen. Die Gläser dieses Heiltums müssen ausnahmslos als verloren gelten, doch 
verdienen sie in ihren getreuen Wiedergaben gleichwohl unser besonderes Interesse. 
Der größere Teil ist venezianischen Ursprungs; es sind fünf Deckelpokale, von denen 
vier in ihrer Form eng zusammengehen und für die Geschichte des venezianischen 
Glases einen wichtigen Terminus bieten, ferner eine gedeckelte Henkelkanne auf hohem 
Fuß und schließlich ein Beispiel der seltenen Gattung von Millefiorigläsern *). Außer- 
dem kommen aber noch einige andere Gläser im Heiltum vor, die von den Herausgebern 
ebenfalls, in einem Falle mit Vorbehalt, als venezianische Erzeugnisse angesprochen 
werden, bei denen es sich jedoch um zeitlich und örtlich weit auseinander liegende nicht- 
venezianische Erzeugnisse handelt. Auf diese Gläser — es sind insgesamt vier — soll 
hier näher eingegangen werden. 


I 


Das älteste unter ihnen ist in Abbildung ı wiedergegeben nach der Zeichnung des 
Aschaffenburger Kodex °). Es ist eine kugelige Flasche mit stark ausladender trichter- 


?) Vortzeichnus und zteigung des hochlobwirdigen heiligthumbs der Stifftkirchen der heiligen Sanct Moritz und 
Marien Magdalenen zu Halle. Halle 1520. 

2) Das Hallesche Heiltum. Herausgegeben von Ph. M. Halm und Rud. Berliner. Jahresgabe des Deutschen Vereins 
für Kunstwissenschaft 1931. Dort die weitere Literatur. 

*) Das Hallesche Heiltum, a. a. O. Nr. 61, 261 und 314318, 

5) Das Hallesche Heiltum, a.a.O. Nr. 53, Taf. 22c. Das Glas ist hier bezeichnet als „Cristallenn kopflenn‘“, im ge- 
druckten Heiltumbuch von 1520 als ‚‚cristallen koeppichen‘“, also beidemal als kleiner „‚Kopf“, worunter im späten Mittel- 
alter ein kugeliges Gefäß nicht eindeutig festliegender Form verstanden wird. Vgl. Rademacher, a. a. ©. S. 101 und 124. 
Daß man Glas als Kristall bezeichnet, ist eine im mittelalterlichen Sprachgebrauch häufig vorkommende Erscheinung. 
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förmiger Mündung, die um 1500 von einem Gold- 
schmied zum Mittelstück eines höchst eigenartigen 
Aufbaues gemacht wurde. Ein leichter Fuß mit 
dreipaßförmiger Auflage trägt die von Metallbän- 
dern gehaltene Flasche, über deren Trichter sich 
mageres Blattwerk erhebt, das von einer Kreuzi- 
gungsgruppe gekrönt wird. Die letztere nimmt, 
wie wir sehen werden, Bezug auf den Reliquien- 
inhalt der Flasche. Die Fassung besteht aus Sil- 
ber, nur die Kreuzigungsgruppe und die Traube 
inmitten des Blattwerkes sind vergoldet. Auf dem 
Holzschnitt des Halleschen Heiltumbuches von 
1520 (Abb. 2) ist das Glas sowie die Bekrönung 
im wesentlichen in gleicher Form wiedergegeben, 
wobei nur ihre Proportionen zueinander verändert 
sind, dagegen zeigt der Fuß eine vollkommen ab- 
weichende Form. Es ist jedoch nicht anzunehmen, 
daß das Glas zwischen 1520 und der Anlage des 
Aschaffenburger Kodex im Jahre 1526/27 einen 
neuen Fuß erhielt, vielmehr haben wir es offenbar 
mit einer willkürlichen Änderung des Zeichners zu 
tun. Beim Vergleich des Heiltumbuches mit dem 
Aschaffenburger Kodex lassen sich ähnlich weit- 
gehende Änderungen mehrfach feststellen, wie denn 
überhaupt der Künstler des Heiltumbuches gegen- 
über den Originalen sich sehr viel Freiheiten er- 
laubt, da er im Gegensatz zum Zeichner des Aschaf- 
fenburger Kodex nur eine allgemeine Treue der 45, ı. Reliquiar mit syrischem Glas. Farbige 


Wiedergabe, dafür aber ein dekorativ wirksames Zeichnung auf Pergament. 1526 oder 1527. 
Abbild erstrebt Aschaffenburg, Schloßbibliothek 


Bei der Glasflasche, die das Kernstück des Reliquiars bildet, handelt es sich um 
eine typisch syrische Form des antiken Balsamarions. Sie wird charakterisiert durch die 
kugelige, manchmal etwas flach gedrückte oder mehr beutelartig gestreckte Form des 
Salbbehälters und den scharf abgesetzten, zu einem breiten Trichter sich öffnenden Hals. 
Meist ist die Verbindungsstelle zwischen Gefäßkörper und Hals im Innern noch besonders 
verengt bis auf eine kleine Öffnung, die der halbflüssigen Salbe nur ein langsames Über- 
fließen in den Trichter gestattet, aus dem sie dann zum Gebrauch entnommen wird. In 
zahllosen Beispielen sind solche Gläser in den Sammlungen syrischer Gläser anzutreflen°) 


6) Vgl. vorallem G. A. Eisen u. F. Kouchakji: Glass. New York 1927. Bd. I, Abb. S. 325, 335, 339, 341 u. 343. Bd. 
II, Abb. S. 377, 621 u. 623. Über einige Kölner Gläser gleicher Form siehe F. Fremersdorf: Der römische Guttrolf. Jahrb. 
d. Deutschen Archäol. Instituts. Bd. 46. Archäol. Anzeiger, S. 131 f. — Das Glas Abb. 3 (Höhe 10,5 cm) gehört zur 
ehemaligen Sammlung Nießen-Köln und trägt die Nummer des Nachtrages 6094. 
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(Abb. 3). Sie gehören meist dem 3. bis 4. Jahr- 
hundert an, lassen sich aber in ihrer Weiterent- 
wicklung bis in die islamische Zeit verfolgen. Das 
Salbenglas des Heiltums ist ein charakteristisch 
spätrömisches Exemplar. Der kugelige Behälter 
ist hier vollkommen glatt, ohne die sonst häufig 
auftretende Verzierung mit plastischen Rippen 
oder .eine sonstige Musterung; der horizontale 
Reif in der Mitte gehört gleich den daran be- 
festigten vertikalen Bändern zur Goldschmiede- 
fassung. In der farbigen Zeichnung des Aschaffen- 
burger Kodex ist der kugelige Teil des Glases grün 
wiedergegeben, der Trichter dagegen gelblich- 
weiß. Die grüne, stark von Streifen und Flecken 
durchzogene Farbe soll aber nicht, wie die Her- 
ausgeber des Heiltums annehmen, die Farbe der 
Glasmasse bezeichnen, die dann also beim Behäl- 
ter eine andere wäre als beim Trichter, vielmehr 
ist sie ohne Zweifel zurückzuführen auf den Reli- 
quieninhalt, der hier wie in anderen Fällen vom 
Maler durch das Glas hindurch sichtbar gemacht 
ist, allerdings in sehr viel flüchtigerer Form, als 
bei den weiter unten zu behandelnden Gläsern 
Abb.2. Reliquiar wie Abb. x. Holzschnitt aus (V8l. Abb. 4, 8 u. 9). Ziemlich schematisch ist 
dem Halleschen Heiltumbuch. Halle 1520 auch die Wiedergabe des Fußes ”). Wie er zu 
denken ist, zeigt das Glas Abbildung 3, bei wel- 

chem der Fuß kleiner als gewöhnlich gebildet ist °). 

Die Frage, zu welcher Zeit und auf welche Weise unser Glas von Syrien ins Abend- 
land gelangte und in kirchlichen Gebrauch übernommen wurde, läßt sich mit hoher Wahr- 
scheinlichkeit beantworten auf Grund des Reliquieninhaltes?). Es sind nicht Heiligen- 
reliquien, die uns als Inhalt des Glases aufgeführt werden, sondern sog. Reliquien vom 
Heiligen Lande: etwas von der Erde, worin das hl. Kreuz gefunden wurde, und von dem 
Stein, in welchem es gestanden hatte, drei Partikel vom Kalvarienberg, ferner solche vom 
Himmelsbrot und vom Baum, der sich vor Christus geneigt hatte. Es handelt sich also um 
kleine und kleinste Partikel von Stein, Erde und Holz, die zu ihrer Aufbewahrung von 
vornherein eines Behälters bedurften, und wir werden kaum fehlgehen mit der Annahme, 


?) Die gegenüber dem Trichter dunklere, mehr bräunliche Färbung des Fußes ist hier wohl auf die größere Dicke 
und Undurchsichtigkeit der Glasmasse zurückzuführen. 

®) Vgl. Eisen-Kouchakji, a.a. ©. Bd. I Abb. S. 335 u. 339, ferner A. Kisa: Die antiken Gläser der Frau Maria vom 
Rath, Bonn 1899, Taf. XVI Nr. 135. 

®) Die Herausgeber des Heiltums glaubten auf eine Aufzählung der in den Reliquiaren enthaltenen zahlreichen 
Partikel verzichten zu sollen, was aufs höchste zu bedauern ist, da der Reliquieninhalt für die Bestimmung der Reliquiare 
in sehr vielen Fällen unentbehrliche Fingerzeige gibt. 
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daß} das Glas zusammen mit den Reliquien, und 
zwar als ihr Behälter, von Palästina ins Abend- 
land übertragen wurde. Der Charakter der Re- 
liquien legt die Vermutung nahe, daß diese Über- 
tragung sehr früh stattgefunden hat, vielleicht 
schon um 400, wird doch aus dieser Zeit, der unser 
Glas ungefähr angehört, von Palästinapilgern be- 
richtet, daß es Sitte sei, ähnliche Reliquien, z. B. 
Sand von der Himmelfahrtsstelle, als Andenken 
mit ins Abendland zu nehmen!®). Leider läßt sich 
aus den Quellen über das Heiltum nicht ermit- 
teln, welche Kirche das Glas rund ein Jahrtausend 
bewahrte, bevor es in das Hallesche Heiltum über- 
ging und hier seine reiche Fassung erhielt. 


11 


Das zweite Glas ist ausnahmsweise nicht in 

Metall gefaßt, sondern nur mit einer schwarzen | 
x : 5 Abb. 3. Syrisches Salbenglas. 3.—4. Jahrhundert. 

Samthaube bedeckt, die an der rechten Seite tie- Köln, Wellrag Rich Muscan 
fer herabreicht und hier an ihrem spitz zulaufen- 
den Ende einen dicken gelben Wachsverschluß trägt (Abb. 4) !'). Mit betonter Freude an 
naturalistischer Detailmalerei ist der durch das helle, leicht gelbliche Glas durchschei- 
nende Inhalt wiedergegeben; es ist in der Hauptsache grüner Samt, hinzu kommen rote 
und weiße Reliquienbeutel und ein Pergamentstreifen mit der deutlich lesbaren Inschrift: 
De s(an)cta Lefania v(ir)g(ine). Sogar das Spiegeln eines Butzenscheibenfensters in der 
Glaswandung hat der Maler sich nicht entgehen lassen. Um Lichtreflexe handelt es sich 
auch bei den vor allem auf der linken Seite des Glases auftretenden senkrechten Linien, 
die am Boden mehr zusammenlaufen. Etwas unklar ist die Anbringung der anscheinend 
von dem Wachsverschluß ausgehenden und gleich diesem goldgelb gemalten Ranke, die 
wohl unter der Glaswandung liegen soll und jedenfalls rein dekorativen Charakter trägt. 

Bevor eine nähere zeitliche Bestimmung des Glases versucht werden kann, ist es 
nötig, sich über seine Form klar zu werden. So, wie sie in der Abbildung des Heiltums 
vorliegt, ist sie nicht ohne weiteres verständlich. Genaue Betrachtung führt schließlich 
zu der Erkenntnis, daß wir es hier mit einem fragmentarisch erhaltenen Glas zu tun 
haben, womit wir die Erklärung erhalten für seinen ungewöhnlichen Umriß und den 
eigenartig geformten Verschluß. Abbildung 5 zeigt unter Weglassung dieses Verschlusses 
und des Reliquieninhaltes die rekonstruierte ursprüngliche Form. Sie wurde gewonnen, 


10) Siehe A. Baumstark: Abendländische Palästinapilger des ersten Jahrtausends und ihre Berichte. Köln 1906. 
S. 53. Auch Splitter von der angeblichen Mamreeiche wurden vielleicht schon damals, sicher aber seit dem 7. Jahrhundert 


vielfach von Pilgern mitgenommen. 

11) Das Hallesche Heiltum, a. a. O. Nr. 319, Taf. 71 d und Farbentafel. Vgl. auch Rademacher, a. a. O. S. 102, Taf. 
32 a. Hierist das Glas, dessen Form dem Verfasser damals nicht klar war, zu spät datiert. Der Holzschnitt des Heiltum- 
buches von 1520 gibt nur ein rohes, für sich unverständliches Abbild. 
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indem der linke Umriß des Glases 
mittels Pause symmetrisch nachrechts 
übertragen wurde. Wie die punk- 
‚tierte Ergänzung erkennen läßt, fehlt 
auf der rechten Seite ein großer Teil 
des Randes mit einem Stück der 
Wandung, wodurch sich die schräg 
abfallende Form der Samthaube er- 
gibt. 

Warum man trotz einer so er- 
heblichen Beschädigung das Glas 
weiter als Reliquienbehälter beibe- 
hielt und ihm durch den sorgfältigen 
Verschluß ein möglichst geschlos- 
senes Aussehen verlieh, dafür gibt 
die mit dem Glas verknüpfte Über- 
lieferung die Erklärung. Im Heil- 
tumbuch von 1520heißtes: „Ein glas 
welchs gebraucht haben die eylff- 
thausent Jungfrawen‘“. Dem Sinne 

Abb. 4. Reliquienglas mit Samthaube. Farbige Zu auf Perga- nach gleichlautend sind die Angaben 

ment. 1526 oder 1527. Achaffenburg, Schloßbibliothek en übrigen Verdchisnde 
Heiltums. Das Glas galt also selbst als Reliquie, wodurch sich seine Wertschätzung, 
auch bei beschädigtem Zustande, zur Genüge erklärt. Den Inhalt bildeten Reliquien- 
partikel von Gefährtinnen der Ursula, unter welchen Fialaria, Lefania, Lutrudis und 
Braxedis namentlich aufgeführt werden. Diese Namen beweisen, daß die Überliefe- 
rung der Reliquien nicht vor das ı2. Jahrhundert zurückreichen kann; denn erst nach 
1106 treten, veranlaßt durch die in der Umgebung der Kölner Ursulakirche gemachten 
zahlreichen Gräberfunde, die man als Bestattungen der sagenhaften Jungfrauen an- 
sah, an Stelle der wenigen bisher überlieferten Namen mehr und mehr neue auf, die 
schließlich ins Ungemessene anwachsen!?). An zahllose Kirchen des ganzen Abendlandes 
wurden damals die in so großer Fülle in Köln zutage tretenden und meist bald mit Namen 
versehenen ‚Reliquien‘ vergeben. Aus welchem Besitz unser Glas in das Hallesche Heil- 
tum gelangte, ob vielleicht erst Albrecht oder sein Vorgänger Ernst es mit den Reliquien 
aus Köln erhielt, ist nicht festzustellen. Als sicher dürfen wir ansehen, daß Glas und Reli- 
quien von Anfang an zusammen gehörten; stammten doch beide von den gleichen Hei- 
ligen, da ja nach der im Heiltumbuch ausgesprochenen Vorstellung das Glas einst im 
Dienste der Jungfrauen gestanden hatte. Diese — soweit ich sehe — in der Geschichte 
der Verehrung der elftausend Jungfrauen vereinzelt dastehende Überlieferung erhält nur 


12) Vgl. hierüber W. Levison: Das Werden der Ursula-Legende. Bonner Jahrbücher, Heft 132. Bonn 1927. S. ıf., 
vor allem S. 107f. Unter der riesigen stark schwankenden Anzahl von Namen konnten, abgesehen von Braxedis, unsere 
bisher nicht ermittelt werden. 


30 


Reliquiengläser im Halleschen Heiltum 


dann einen Sinn, wenn das Glas den gleichen Quellen entstammte wie die angeblichen 
Reliquienfunde, d. h. also ebenfalls bei der Öffnung der in der Nähe der Ursulakirche 
angeschnittenen Gräber zutage kam. Sah man in den Gebeinen Reliquien der Jungfrauen, 
so mußte man folgerichtig ein mitgefundenes Glas ebenfalls mit ihnen in Verbindung 
bringen. So ergab sich von selbst die Vorstellung, daß dieses Glas einst von den Jungfrauen 
gebraucht worden sei. Die Annahme liegt nahe, daß es gleich bei seiner Auffindung 
in der angegebenen Weise beschädigt wurde, daß man es aber als persönliche Reliquie der 
Jungfrauen trotzdem der Aufbewahrung für wert erachtete. 

Trifft unsere Darlegung das Richtige, so gewinnen wir damit zugleich für die Datie- 
rung des Glases feste Grenzen. Bei der genannten Begräbnisstätte in der Umgebung von 
St. Ursula, dem sog. ager ursulanus, dem die seit dem Anfang des ı2. Jahrhunderts ge- 
machten Funde entstammen, handelt es sich um ein ausgedehntes römisches Gräberfeld, 
das — wenigstens in der unmittelbaren Nähe der Kirche — in frühchristlich-fränkischer 
Zeit weiter benutzt wurde'?). Die Skelettbestattung gewinnt im römischen Köln erst mit 
dem 3. Jahrhundert größere Verbreitung, als späteste Zeit für ein christliches Grab mit 
Beigaben kommt in Köln das 7. Jahrhundert in Frage. 

Paßt nun in diesen zeitlichen Rahmen das Glas bezüglich seiner Form und seiner 
Verzierung ? Diese Frage kann mit Sicherheit bejaht werden; schwieriger ist es dagegen, 
den Zeitraum der Entstehung innerhalb dieses Rahmens enger zu begrenzen, ist doch die 
Geschichte des römischen und vollends des fränkischen Glases am Rhein in vielen Einzel- 
heiten noch wenig geklärt. Wesentlich ist, daß die Entwicklung von der Spätantike ohne 
Bruch in die fränkische Zeit weiterführt. Dies gilt auch für die Form unseres Reliquien- 
glases. Sie ist in spätrömischen Gläsern wiederholt zu belegen, läßt sich aber bis weit in die 
fränkische Zeit hinein verfolgen, wobei eine bestimmte Entwicklung unverkennbar hervor- 
tritt. Im 3. und 4. Jahrhundert ist die Form des Bechers, dessen Vorstufen in der frühen 
Kaiserzeit liegen, klar betont mit ziemlich steilen 
Wandungen!*), während in fränkischer Zeit der 
Umriß durch stärkere Abtrennung der Mündung 
bewegter wird, zugleich aber an Kraft verliert. 
Abbildung 6 zeigt ein Glas aus einem Grabe der 
ehemaligen Wikingerstadt Birka auf der Insel 
Björkö im Mälarsee. Das Grab stammt aus der 
zweiten Hälfte des 9. Jahrhunderts, doch ist das 
Glas offenbar noch spätrömisch, wie manche an- 
dere der in Birka gefundenen Gläser und wie ein 
eng verwandtes Glas aus einem Grabe des 10. 
Jahrhunderts in Kolin in Böhmen). Abbildung 7 


13) Über dieses Gräberfeld vgl. J. Klinkenberg: Das römische 
Köln. Die Kunstdenkmäler der Stadt Köln. I. Bd., 2. Abt. Düssel- 
dorf 1906. S. 269 f. 

14) Vgl. etwa die beiden schönen Fadengläser bei A. Kisa: Das 


Glas im Altertume. Leipzig 1908. Taf. II. 
15) Letzteres im Nationalmuseum in Prag. Über diese sehr Abb. 5. Rekonstruktion des Glases Abb. 4 
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Abb. 6. Glas mit Fadenauflage, aus Birka. Abb. 7. Fränkisches Glas aus Kärlich bei Koblenz. 
Stockholm, Historisches Museum Bonn, Landesmuseum 


vertritt demgegenüber die spätere Entwicklungsstufe dieser Becherform. Auf Grund der 
Beifunde darf dieses in einem fränkischen Gräberfeld von Kärlich bei Koblenz gefundene 
Glas der Zeit um 600 zugeschrieben werden !#). Die letzten datierbaren Ausläufer dieser 
Form bilden dann zwei recht plumpe Gläser aus Kaiseraugst bei Basel, die schon dem 7. 
bis 8. Jahrhundert angehören”). Innerhalb dieser Entwicklungsreihe hat unser Glas seinen 
Platz zwischen Abbildung 6 und 7, was zeitlich ungefähr dem 5. Jahrhundert entspricht. 

Auf die gleiche Zeit etwa weist auch der Fadenschmuck. Charakteristisch ist der 
doppelte Faden, der die Mündung des Glases gegenüber der Leibung absondert und so 
die Trennung dieser beiden Teile vorbereitet, die bei den späteren Gläsern durch ver- 
stärkte Einschnürung der Mündung zum Ausdruck kommt (vgl. Abb. 6 u. 7). Könnte 
man danach unser Glas noch für spätrömisch halten, so spricht dagegen die Fadenauflage 
auf der Leibung für etwas spätere Zeit. Diese Fäden sind sehr unregelmäßig in der An- 
ordnung und wechseln erheblich in der Dicke. Die symmetrisch bogenförmige bzw. netz- 
artige Fadenauflage spätrömischer Gläser (vgl. Abb. 6) ist in der Anlage nur mehr schwach 
spürbar. — Fassen wir die verschiedenen Kriterien zusammen, so kommen wir zu einer 
Datierung unseres Glases in das 4. bis 6. Jahrhundert, wobei die größere Wahrscheinlich- 
keit für frühfränkische Zeit spricht. 


interessanten und verschieden datierten Gläserfunde in Wikingersiedlungen und aus der gleichzeitigen sog. Historischen 
Fürstenperiode Böhmens vgl. Kisa, a. a. ©. S.9ı4f. J. Schränil: Die Vorgeschichte Böhmens und Mährens. Berlin u. 
Leipzig 1928. S.283f. Rademacher, a.a.O. S. 100. Das Glas unserer Abbildung 6 ist 8 cm hoch, es wurde gefunden 
in Birka, Grab 739. 

16) Bonn: Landesmuseum. Inv. Nr. 1908. H. 7,3 cm. Aus Kärlich, Grab 2. Hiermit zu vergleichen sind zwei Gläser 
der ehem. Sammlung Nießen-Köln, Katalog ıgII, Nr. 1107 u. 1108, Taf. LIV. Nr. 1107 ist heute im Landesmuseum 
in Bonn, Nr. 1108 im Wallraf-Richartz-Museum in Köln. 

17) Abb. s. Rademacher, a.a.O. Taf. 2cu.d. 
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III 


Die beiden letzten hier zu behandelnden Gläser des Halleschen Heiltums gehören 
ihrer Herkunft wie ihrer Überlieferung nach eng zusammen (Abb. 8 u. 9)19). Beide ge- 
hören zur Gattung der islamischen Goldemailgläser und beide dienten als Behälter für 
Reliquien der hl. Elisabeth von Thüringen. In den Heiltumverzeichnissen werden sie 
hintereinander aufgeführt, wobei das erste Glas (Abb. 8) als groß, das zweite (Abb. 9) als 
kleiner bezeichnet wird !?). Auch die gleichen, zu Beginn des 16. Jahrhunderts ausgeführ- 
ten silbernen Fassungen kennzeichnen beide Gläser als zusammengehörig. Das praktische 
Erfordernis nach einem bei Bedarf zu öffnenden Verschluß ist vom Goldschmied in eben- 
so einfacher wie zweckmäßiger und zugleich wirkungsvoller Weise gelöst. Der sternförmig 
mit eingehämmerten Mulden verzierte und von einem Knopf bekrönte Deckel gibt den 
Gläsern einen harmonischen Abschluß, während der als Gegengewicht hinzugefügte Fuß 
in Form eines gekehlten Reifes zugleich die Standfestigkeit der Gläser erhöht. Wiederum 
sind vom Maler die Reliquienbeutel durch die Glaswandungen hindurch sichtbar gemacht; 
sie bestehen aus rotem Stoff, beim Glas Abbildung 9 ist außerdem unten noch ein grünes 
Beutelchen und ein Pergamentstreifen mit Schrift erkennbar. Die Holzschnitte im Heil- 
tumbuch von 1520 (Abb. Io) geben nur ein summarisches Abbild der Gläser, das zudem 
in manchen Einzelheiten abweicht. Hinsichtlich der Treue der Wiedergabe gilt das oben 
Gesagte; nur die Zeichnungen des Aschaffenburger Kodex strebten eine solche über- 
haupt an. 

Die feste zeitliche Bestimmung der Gläser und ihre Einordnung in eine der von 
Lamm in seiner grundlegenden Bearbeitung der islamischen Goldemailgläser°) aufge- 
stellten Gruppen stößt trotz der sehr genauen Wiedergabe im Aschaffenburger Kodex 
auf einige Schwierigkeiten. Nach der in den verschiedenen Heiltumverzeichnissen über- 
einstimmend ausgesprochenen Tradition sollen beide Gläser im Gebrauch der hl. Elisabeth 
gestanden haben, deren Reliquien sie dann später aufnahmen. Entspricht diese Überliefe- 
rung den Tatsachen — und wir werden zunächst versuchen müssen, an ihr festzuhalten! — 
so wäre damit ein fester T’erminus für die Datierung der Gläser gegeben durch das Todes- 
jahr der hl. Elisabeth 1231. Ein solcher Terminus würde zugleich für die Geschichte der 
Emailgläser von großer Bedeutung sein, da für deren Frühzeit feste Datierungsmöglich- 
keiten nur ganz vereinzelt gegeben sind. Vergleichen wir nun mit dem reichen von Lamm 
zusammengetragenen Material zunächst den kleineren der Becher (Abb. 9). Seine Form 
ist die bei den Goldemailbechern vom 12. bis zum 15. Jahrhundert ziemlich unverändert 
beibehaltene, so daß sie keinen brauchbaren Anhaltspunkt für die Datierung bietet. Durch- 
aus eigenartig ist dagegen die Verzierung. Die ganze sichtbare Wandung des Bechers ist 
bedeckt mit einem in Goldmalerei ausgeführten Muster ineinander verschlungener Spi- 
ralen, in die nach einem bestimmten Rhythmus blaue, weiße, grüne und gelbe Email- 


18) Das Hallesche Heiltum, a. a. O. Nr. 335 u. 336. Taf. 32 aund 55 e. 
19) In den Zeichnungen des Aschaffenburger Kodex (Abb. 8 u. 9) ist das Größenverhältnis etwa 4:3, in den Holz- 
schnitten des Heiltumbuches (Abb. Io) etwa 5:4. 

20) C,J. Lamm: Mittelalterliche Gläser und Steinschnittarbeiten aus dem Nahen Osten. Text- u. Tafelband. Berlin, 


1929/30. 
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Abb. 8. Islamischer Glasbecher mit Goldmalerei. Farbige Abb. 9. Islamischer Glasbecher mit Gold- und Email- 
Zeichnung auf Pergament. 1526 oder 1527. Achaffen- malerei. Farbige Zeichnung auf Pergament. 1526 oder 
burg, Schloßbibliothek 1527. Aschaffenburg, Schloßbibliothek 


punkte eingefügt sind. Charakteristisch ist die Beschränkung des Emails auf diese „Per- 
len“, während die übrige Verzierung nur in Goldmalerei ausgeführt ist, und zwar ohne 
rote Konturierung°'). Danach muß dieses Glas der Frühzeit der Goldemailgläser an- 
gehören und darf mit hoher Wahrscheinlichkeit der frühen Raqqa-Gruppe zugewiesen 
werden, d. h. ungefähr der Zeit von 1170 bis 1230°?). Beispiele für die ausschließliche 
Verwendung der Goldspiralen sind sonst nicht bekannt geworden, weder bei der Ragga- 
Gruppe noch bei einer der späteren Gruppen, als Ornament neben anderen ist die Spirale 
jedoch in der Raqga-Gruppe zu belegen””). Bestehen demnach bei dem Becher Abbil- 
dung 9 keine Bedenken gegen eine Datierung, die mit der Elisabeth-Tradition in Einklang 
3% =) Die Genauigkeit der Wiedergabe, z. B. in der Anordnung der Emailperlen, spricht dafür, daß der Zeichner hier 
wie bei dem anderen Glase eine etwa vorhandene rote Konturierung nicht aus Unachtsamkeit weggelassen hat. 


22) Vgl. Tamm, 2.2.0. S.243r. 
EEammsa. a2 0.131.965: 
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Abb. ı0. Die beiden Gläser Abb. 8 und 9 in den Holzschnittwiedergaben des Halleschen Heiltumbuches. Halle 1520 


steht, so ist bei dem größeren Becher, Abbildung 8, die Einordnung schwieriger. Dieses 
in der Form gleiche Glas zeigt in der Mitte ein Zierband mit einer fortlaufenden, natura- 
listisch gesehenen Ranke zwischen kräftigen Begrenzungslinien und oben und unten 
schmälere, von der Fassung teils verdeckte Bänder mit einem ornamentalen Kreismuster. 
Die Gliederung der Becherwandung durch drei Bänder ist nicht die übliche; in der Regel 
finden wir entweder zwei Bänder, wobei dann die zwischen ihnen liegende Zone ebenfalls 
verziert ist, oder nur ein Band, das ungefähr das obere Drittel der Wandung abtrennt. 
Eine unserem Becher ähnliche Anordnung der Bänder zeigen am ehesten die Gläser der 
sog. Damaskus-Gruppe, die aber erst der Zeit von etwa 1250 bis 1310 angehören °*). Hier 
finden sich auch ähnliche — aber nicht gleiche! — Bordüren unterhalb des Becherrandes 
und über dem Fußreif, wie sie der Becher Abbildung 8 zeigt”?), während Beispiele für die 
naturalistische Ranke des breiteren Bandes schon im Beginn des 13. Jahrhunderts reich- 
lich auftreten. Nun ist nicht anzunehmen, daß nur der eine der beiden Becher des Heil- 
tums tatsächlich im Besitz der hl. Elisabeth war, der andere hingegen erst später hinzu- 
gekommen sei, und so werden wir auch bei dem Becher Abbildung 8 mit einigem Vor- 
behalt eine Entstehung vor 1231 annehmen dürfen. Der Umstand, daß bei ihm die Ver- 
zierung ausschließlich in Gold ausgeführt ist, ohne Email und ohne rote Konturen, spricht 
für die frühe Datierung. 

Daß islamische Goldemailgläser in den Besitz der Landgräfin Elisabeth gelangten, 
bedeutet nichts Ungewöhnliches. Bei den abendländischen Fürsten waren diese kostbaren 


24) Lamm, a.a. ©. S. 255 f., Taf. 159, 164, 166 u.a. 
25) Lamm, a.a.O©. Taf. 148, 153, 159, 164 u.a. 
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Erzeugnisse orientalischer Glaskunst sehr ge- 
schätzt, wofür uns zahlreiche Inventarnotizen 
aus dem Mittelalter und namentlich heute 
& noch erhaltene Gläser mit abendländischen 
Metallfassungen oder Lederbehältern den Be- 
weis erbringen. Auch von den Bechern der 
frühen Ragga-Gruppe, der wir unser Glas Ab- 
bildung 9 zuwiesen, sind uns drei der schön- 
sten Exemplare im Abendland erhalten ge- 
blieben, alle drei versehen mit kelchartigen 
gotischen Metallfassungen *). Wie bei den 
übrigen hier behandelten Gläsern läßt sich auch 
in diesem Falle nicht nachweisen, von wo die 
Elisabeth-Gläser in das Hallesche Heiltum ge- 
langten, so daß vorerst jedenfalls keine Mög- 
lichkeit besteht, von seiten der quellenmäßigen 
Überlieferung die Datierung der Gläser zu 
stützen. 


IV 


Die große Seltenheit der nachweisbar be- 
reits im Mittelalter ins Abendland gelangten 
islamischen Goldemailgläser mag es recht- 
fertigen, hier kurz auf ein bisher übersehenes 
einfaches Beispiel hinzuweisen, das sich im 
Bonner Landesmuseum befindet (Abb. 12). 
Es dient als Schaugefäß eines Ostensoriums, 
das 1877 vom Bonner Museum aus Privat- 
besitz in Ehrenbreitstein bei Koblenz erwor- 
ben wurde, bedauerlicherweise ohne daß eine 
nähere Angabe über seine Herkunft gemacht 
wurde, die wahrscheinlich im Rheinland zu 
suchen ist”). Ob es sich um ein Reliquien- 
Ostensorium handelt,oder um ein Östensorium 
für die Eucharistie, worauf das bekrönende 
Kreuz hinweisen könnte, ist nicht zu entschei- 


den. Daß auch bei den letzteren Gläser nicht 
* —— E EEE, 
ArL? 26) Es sind dies der sog. Achtpriesterbecher im Museum 
Abb. 12. Ostensorium mit eingesetztem islamischem in Douai, der angebliche Becher Karls d. Gr. im Museum in 
Glasbecher. 14. Jahrhundert. Bonn, Landesmuseum Chartres und ein Becher im Brit. Museum in London. Abb. s. 
Lamm, a.a.O©. Taf. 96, 1, 3 u.6. 
?””) Bonner Landesmuseum. Inv. Nr. 203. Kurz erwähnt im Führer, II.Bd. Bonn 1913, S. 43: ‚„‚Frühgotisches Re- 
liquien-Ostensorium. Mittelitalienisch ? das Glas aus späterer Zeit.“ 
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ausgeschlossen waren, beweist das Vorkommen eines Glases als Hostienbehälter in der 
Kirche des Moritzberges bei Hildesheim im Jahre 1359). 


Leider ist das Bonner Glas nicht in seiner ursprünglichen Form erhalten. Dem Ver- 
fertiger des Ostensoriums kam es darauf an, ein rein zylindrisches Schaugefäß zu erhalten, 
wie es sonst üblich war, und so kniff er den oberen ausladenden Teil des Bechers, der 
ungefähr ein Drittel der Höhe ausgemacht haben wird, mit einer Zange rundum sorgfältig 
ab (Höhe heute 7,9 cm, Glasdicke etwa 2 mm). Wir können uns das Glas in seiner alten 
Form jedoch sehr gut rekonstruieren auf Grund eines seit alters auf deutschem Boden be- 
wahrten Glases im Schlesischen Museum für Kunstgewerbe und Altertümer in Breslau, 
des sog. Hedwigsbechers”) (Abb. ı1). Zu diesem sehr viel stattlicheren Glase, das im 16. 
Jahrhundert reich gefaßt wurde, bildet das Bonner in der Masse wie namentlich in der 
Verzierung eine enge Parallele. Die Glasmasse ist beidemal sehr hell mit einem deutlichen 
Übergang zum Rauchtopas. Der unregelmäßige Glasfaden, der sich um den Fuß der Be- 
cher legt, wird jeweils von den Fassungen verdeckt. Die Verzierung ist sehr charakteri- 
stisch, sie besteht nur aus mageren Schnörkeln, die als Bordüren den oberen und unteren 
Abschluß des Bechers begleiten. Bei dem Bonner Glas blieb naturgemäß nur die untere 
Bordüre über dem Fuß erhalten, sie besteht aus 
zwei dicht übereinander gestellten Zonen mit 
flüchtig gezeichneten fortlaufenden Mustern, un- 
ter denen sich ein nach oben gerichtetes Drei- 
blatt wiederholt. Diese an sich schon sehr spar- 
same Bemalung ist bei den Bechern in Breslau 
und Bonn überdies nur in roter Emailfarbe aus- 
geführt, nicht in Gold, wie meist bei den der 
gleichen Gruppe angehörigen Gläsern. Charak- 
teristisch für diese Gläsergruppe, die vorwiegend 
auf Damaskus zurückgeht, ist der chinesische 
Einfluß, der im 14. Jahrhundert in Syrien und 
Mesopotamien sich sehr stark geltend macht°®). 
Das Breslauer Glas datiert Lamm um 1340 bis 
1350°)), in die gleiche Zeit haben wir auch das 
Bonner Glas zu setzen. 


Zu dieser Datierung paßt der stilistische Be- 
fund des Ostensoriums, das zweifellos für das 


28) Siehe J. Braun: Das Christliche Altargerät. München 
1932. S. 206. 

29) Vgl. über dieses Glas zuletzt Lamm, a. a. O. S. 393, Taf. 
174, 6 mit Angabe der umfangreichen früheren Literatur. 

30) Vgl. Lamm, a.a. O., vor allem S. 259 f. 

31) Die Tradition, nach welcher es ursprünglich im Gebrauch 
der hl. Hedwig von Schlesien (f 1243) gewesen sei, kann also nicht Abb.ır. Sog. Hedwigsbecher. Mitte 14. Jahrhundert. 
den Tatsachen entsprechen. Breslau, Museum 
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Glas gearbeitet wurde 32), Mit seinem schlanken, durch einen flachkugeligen Nodus 
unterbrochenen Schaft und dem glatten spitzkegeligen Dach weist es auf die zweite Hälfte 
des 14. Jahrhunderts, womit überdies der Typus des Kruzifixus auf dem Kreuz überein- 
stimmt. Bald nach seiner Entstehung muß das Glas demnach ins Abendland verbracht 
worden sein, wo es in etwas ungewöhnlicher Weise einer neuen Bestimmung zugeführt 
wurde. 


32) Kupfer vergoldet. Höhe 42, 2 cm. Zwei der vier Scharniere, die Deckel und Fuß verbinden, fehlen. 


Folgende Stellen lieferten photographische Vorlagen für die Abbildungen. Das Bayer. National-Museum in München 
(Abb. I, 4, 8 u. 9), das Bildarchiv des Rhein. Museums in Köln (Abb. 3), das Historische Museum in Stockholm (Abb. 6), 
das Schlesische Museum für Kunstgewerbe und Altertümer in Breslau (Abb. ıı) und der Photograph K. Steinle in Bonn 
Abba72urm2)) 


DIE FÜRSTENBÜSTEN IM GOTISCHEN HAUSE ZU WORLITZ 


VON 


WILHELM BOECK 


Unter den Schöpfungen des geistvollen Fürsten Leopold Friedrich Franz von An- 
halt-Dessau war das Gotische Haus im Park von Wörlitz in besonderem Maße der Er- 
innerung an die geschichtliche Vergangenheit geweiht. In diesem Sinne ist auch die Auf- 
stellung dreier barocker Marmorbüsten, die an der Rückwand des verglasten Gartensaales 
in gotischen Bogenblenden nebeneinander angeordnet sind, zu verstehen). Eine weiter- 
gehende Beziehung der hier in einen festen architektonischen Rahmen gebrachten Bild- 
nisse zu der Gedankenwelt des Fürsten, die man vermuten möchte, findet indes keine Be- 
stätigung. Vielmehr ergibt sich aus der Herkunft der Skulpturen, daß eine Anordnung aus 
ganz anderem geschichtlichem und künstlerischem Zusammenhang an diese Stelle über- 
nommen wurde. Denn zweifellos handelt es sich bei den Wörlitzer Büsten um die von 
Beckmann?) in Oranienbaum (zwischen Dessau und Wörlitz) folgendermaßen beschriebe- 
nen: „Mansiehet auch noch an dem Ende (des Schlosses) zur Lincken Hand eine kostbahre 
Grotte, mit schwartz und weissen Marmel, auch Seulen und andern Stücken ausgezieret, 
worunter auch kostbahre Brust-Bilder, davon das eine von Ihro Hoheit 
Herrn Vater Printz Friedrich Henrichen, das andere von Dero Herrn Ge- 
mahl, das dritte von Dero Herrn Bruder Printz Wilhelmen zu sehen; Aus 
den Fenstern aber ist ein schöner Prospect in den Orange-Garten, in welchen diese Bäu- 
me zu Sommers-Zeit gesetzet werden“. Gemeint sind die nächsten Verwandten der Schloß- 
herrin, der Fürstin Henriette Katharina von Anhalt-Dessau, geborenen Prinzessin von 
Oranien (1637— 1708): Ihr Vater, der Generalstatthalter Prinz Friedrich Heinrich (1584 
bis 1647), sein Sohn und Nachfolger Wilhelm II. (1626—1650) und ihr Gemahl, Fürst 
Johann Georg II. von Anhalt-Dessau (1627— 1693), mit dem sie 1659 zu Groningen ge- 
traut wurde. Die Aufzählung der drei Büsten bei Beckmann entspricht der in Wörlitz bei- 
behaltenen Anordnung, wenn man annimmt, daß Beckmann sie von links nach rechts be- 
schreibt. An der Identifikation der Personen kann ebenfalls kein Zweifel sein; für die 
beiden Oranier sind am besten die 1649 datierten, großen Stiche von Cornelius Visscher 
nach Gerard van Honthorst zu vergleichen. Bei der Büste Friedrich Heinrichs muß es als 
ungewiß erscheinen, ob sie noch zu seinen Lebzeiten oder kurz nach seinem Tode aus- 
geführt worden ist. Auch für die Ähnlichkeit des Dessauer Fürsten ließen sich zahlreiche 


1) Die verwickelte Baugeschichte des Gotischen Hauses zu klären, ist hier nicht der Ort; ihre Behandlung im Anhal- 


tischen Denkmälerinventar steht noch aus. 
2) Joh. Christoph Beckmann: Historie des Fürstenthums Anhalt. Zerbst 1710, III, S. 393. 


39 


Wilhelm Boeck 


Belege erbringen; in diesem Falle 
sagt die inschriftliche Datierung der 
Büste (1700) klar aus, daß sie erst 
nach dem Tode des Dargestellten 
vollendet worden ist. 

Schon aus geschichtlichen Grün- 
den ergibt sich also, daß die bei- 
den Oranierbüsten ihrer Entstehung 
nach von der des Fürsten Johann 
Georg zu trennen sind. Sie sind ver- 
mutlich im Haag entstanden und — 
vielleicht durch Erbschaft — in den 
Besitz der nach Anhalt verheirateten 
Oranierin gekommen. Ihren oben 
beschriebenen Platz im Lustgarten 
zu Oranienbaum erhielten sie aber 
gewiß erst mit dem dritten Werke 
zusammen. Zwar wurde mit dem 
Bau des Schlosses schon 1683 be- 
gonnen, die letzte Hand aber doch 
sehr viel später daran gelegt, als die 
Besitzerin, die ein halbes Jahrzehnt 
die Regentschaft für ihren minder- 
jährigen Sohn Leopold, den „Alten 
Dessauer“, geführt hatte, sich dort- 
hin zurückzog. Beckmann?) berichtet, sie habe ‚in dem Jahre 1698 aber solche (die vor- 
mundschaftliche Regierung) niedergeleget, und Dero Hrn. Sohns Hochf. Durchl. über- 
geben,und darauf sich nach Oranienbaum erhoben, haben auch in gedachtem Jahre da- 
selbige Residence zu völligem Stande gebracht“. Es steht damit im Einklang, wenn W. van 
Kempen‘) zu dem Schluß kommt, der reisende Architekt Christoph Pitzler (in dessen Auf- 
zeichnungen aus Oranienbaum die Grotte fehlt) sei vor 1698 in Oranienbaum gewesen. Es 
ist sogar denkbar, daß die Grotte erst in den Jahren nach 1698 angelegt worden ist und die 
drei Büsten von vornherein zu ihrer Ausschmückung bestimmt waren, deren hervorragend- 
sten Teil sie anscheinend bildeten?). 

Die offenbar gleichzeitig und in derselben Werkstatt entstandenen Marmorbüsten 
der beiden Prinzen von Oranien (Abb. ı u. 2) dürfen mit Sicherheit als Arbeiten des 
Frangois Dusart (Dieussart)®) angesprochen werden, der in ähnlicher Weise wie der 


Abb. ı. Fr. Dusart, Friedrich Heinrich von Oranien. 
Wörlitz, Gotisches Haus 


Marmor. Höhe 80 cm, Breite 75 cm 


2) Ebenda V, S. 268. 

*) Mitteilungen des Vereins für Anhaltische Geschichte und Altertumskunde, XIV (1920/24), S. 99. 

5) Wann diese Grotte niedergelegt worden ist, und ob Fürst Franz etwa im Zusammenhang damit die Büsten nach 
Wörlitz schaffen ließ, habe ich bisher nicht ermitteln können. Sie sind in Wörlitz im gleichen Raum vereinigt mit einer, der- 
selben Epoche und geschichtlichen Ideenwelt entstammenden, gemalten Decke aus dem Schlosse in Dessau. 

%) Eine zusammenfassende Behandlung des Meisters gibt es einstweilen nicht. Es kann nur auf den durch die Einzel- 
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Maler Gerard Honthorst von der 
oranischen Familie mit Bildnisauf- 
trägen beschäftigt wurde. Von ihm 
stammen u. a. die vier Marmor- 
statuen der Prinzen Wilhelm I., Mo- 
ritz, Friedrich Heinrich (Abb. 3) und 
Wilhelm II. (Abb. 4) von Oranien 
im Marmorsaal des Potsdamer Stadt- 
schlosses, die 1647 in Auftrag ge- 
geben wurden und laut Vertrag in 
Jahresfrist zu liefern waren”), und 
die im Park von Sanssouci aufge- 
stellten, heute durch Kopien ersetz- 
ten Büsten, die der Große Kurfürst 
1652 mit der Sammlung des Fürsten 
Moritz von Nassau-Siegen (s. unten!) 
als „Die vier Prinzen von Oranien, 
Brustbilder in weißem Marmor aus- 
gehauen, von dem italienischen Mei- 
ster Franzesco Dießart‘“ ankaufte®). 
Die Parallelität des Vorkommens so 
verwandter Werke in Brandenburg N 

e x Abb. 2. Fr. Dusart, Wilhelm II. von Oranien. 
und Anhalt erklärt sich ohne wei- Were Gone 
teres aus den gleichartigen verwandt- Marmor, Höhe 83 cm, Breite 73 cm 
schaftlichen Beziehungen zum Haag: 
Der Große Kurfürst hatte sich bekanntlich 1646 in erster Ehe mit der ältesten Tochter 
Friedrich Heinrichs, Louise Henriette, vermählt. Neben den entsprechenden Statuen der 
Potsdamer Folge erscheinen die beiden Büsten in Wörlitz reifer und künstlerisch hoch- 
wertiger. In Komposition und Ausführung herrscht eine größere Virtuosität, namentlich 
bei ‚Friedrich Heinrich‘ macht sich die italienische Schulung des Meisters bemerkbar. 
Während die Wiedergabe des Stofflichen, der Falten und übrigen Einzelheiten hier wie 
dort dieselbe Hand verrät, zeigt der Künstler bei den Wörlitzer Werken mehr Geschick 
und Abwechslungsgabe in der Drapierung der Büsten, der Bewegung der Arme und 
wohlgeformten Hände. Wir haben es hier mit einer Erscheinung zu tun, die ich an anderer 
Stelle?) für Grupello so zu erklären versuchte, daß diese Bildhauer-Porträtisten wohl 
ausgezeichnete Büsten machen konnten, der ganzfigurigen Darstellung aber oft etwas hilf- 
los gegenüberstanden. Auch in den Wörlitzer Büsten sind die Fürsten wie gewöhnlich im 


veröffentlichungen überholten Artikel von G. J. Hoogewerff im Künstlerlexikon von Thieme-Becker verwiesen werden. 
Dusart, der sich selbst als Wallonen bezeichnet, stammte aus dem Hennegau und war in den zwanziger und dreißiger Jahren 
des 17. Jahrhunderts in Rom, danach bis zur englischen Revolution als Hofbildhauer Karls I. und andern Orts tätig; 7 1661. 

?) Vgl. neben anderen Th. Morren: Het huis Honselaarsdijk. Leiden 0. J., S. 29. 

8) G. Galland: Hohenzollern und Oranien. Straßburg I9II, S. 41. 

9%) Jahrb. der preuß. Kunstsammlungen LVII (1936), S. 247. 
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Abb. 3. Fr. Dusart, Friedrich Heinrich von Oranien. 1647. Abb.4. Fr. Dusart, Wilhelm II. von Oranien. 1647. 
Potsdam, Stadtschloß Potsdam, Stadtschloß 
Photo: Staatliche Bildstelle Photo: Staatliche Bildstelle 


Küraß mit Feldherrnstab, Schärpe und Hosenbandorden (der bei Wilhelm II. freilich als 
glattes Medaillon behandelt ist) und in der an ihnen bekannten Haarmode wiedergegeben. 
Die Feinheit in der Behandlung der Gesichtszüge findet sich ähnlich an den Reliefbild- 
nissen des brandenburgischen Kurfürstenpaares von 1647!%), und als Gegenstücke lassen 
sich — was das Verhältnis von Lebensalter und Mode und die seelische Beziehung zu- 
einander betrifft — die Büsten Karls I. von England (1636) und des Pfalzgrafen Karl 
Ludwig (1637) in Arundel Castle zum Vergleich heranziehen !!). Die Sockelform ist 
übrigens auch in Wörlitz die des 17. Jahrhunderts. 

Eine andere, bisher unveröffentlichte, nur von G. Galland!?) eingehender bespro- 


10) Abb. Hohenzollern-Jahrb. 1903, bei S. 68. 
"!) Lady V. Manners: Dusart’s Busts at Arundel Castle. „The Conoisseur“, Juli 1930, S. 24. 
2) Der Große Kurfürst und Moritz von Nassau der Brasilianer. Frankfurt a. M. 1893, S. 106. 
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chene Oranierbüste, eigentüm- 
licherweise aus Gips, befindet 
sich in der Johanniterkirche zu 
Sonnenburg in der Neumark; 
sie stellt den verdienstvollen 
Ordensmeister und Erbauer des 
Schlosses in Sonnenburg, Jo- 
hann Moritz von Nassau-Sie- 
gen (1604— 1679), dar und war 
bis in jüngste Zeit „in der Sa- 
kristei in einer kleinen Nische 
neben der Eingangstür‘ '?) auf- 
gestellt (Abb. 5). Ursprünglich 
stand sie im Hintergrund der 
von dem Fürsten für sich ge- 
schaffenen Loge, wie aus Beck- 
manns Beschreibung der Kir- 
che!®) hervorgeht: „‚Erhat auch 
ein eigenes schönes Chor vor 
sich aufrichten, undindemHin- 
tertheil desselben in der Mauer 
sein Brustbild setzen lassen, 
wobey sich insonderheit bege- 
ben, daß A® 1665 den 24 Maj 
das Wetter durch die Thurn- 
Spitze, und Kirchmauer der- 
gestalt geschlagen, daß es den 
Fürstlichen Stuhl auf beyden 


Abb. 5. Fr. Dusart, Johann Moritz von Nassau-Siegen. 1645. 
Seiten getroffen, das güldene Le- Sonnenburg, Johanniterkirche 


. . Gips, Höhe 67 cm, Breite 66 cm 
der versenget, auch die Kirche 


mit schweffelichten Dampfe gantz angefüllet, dennoch aber jetzgedachtes Hochfürstl. 
Brustbild gantz unverletzet gelassen, ob es wohl gleichfalls mit Rauch und Feuer- 
strahlen gantz umbgeben gewesen.“ Heute hat das „Brustbild“ im Chor der Kirche 
seinen Platz als Gegenstück zu Schadows Marmorbüste des Ministers Graf Karl Wilhelm 
von Finckenstein von 1801. Was der Blitzschlag seinerzeit nicht vermochte, das ist vor 
etlichen Jahren durch Ungeschick verschuldet worden: Die Büste ist zerbrochen, aber 
wieder leidlich zusammengefügt worden’). Die vertiefte Inschrift auf dem Sockel ,,Jo - 
HAN MAVRIT: COM: NASS: AETAT: SVAE4I AN. 1645“ nimmt durch ihren 


13) R. Petong: Fürst Johann Moritz von Nassau-Siegen, ein Herrenmeister des Johanniterordens. Küstrin 1919, S. 26. 

14) J, Chr. Beckmann: Beschreibung des Ritterlichen Johanniter-Orden. Frankfurt a. ©. 1726, S. 224. 

15) Eine Überprüfung durch einen gewissenhaften Restaurator wäre in Anbetracht des hohen Wertes der Büste 
wünschenswert; auch müßte der alte, helle Lacküberzug sorgfältig ergänzt werden. 
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originalen Charakter !%) die letz- 
ten Zweifel, daß nicht etwa ein 
später Abguß eines Werkes aus 
dem 17. Jahrhundert vorliegt, 
sondern eine Arbeit dieser Zeit 
selbst!?). Das Entstehungsjahr 
1645 fällt in eine Übergangs- 
periode im tatenreichen Leben 
des Dargestellten!®): Von 1636 
bis 1644 hatte er im Amte eines 
Generalgouverneurs von Nie- 
derländisch-Brasilien große Be- 
gabung als Feldherr und Ko- 
lonisator gezeigt. Infolge der 
kleinlichen Sparsamkeit der 
Westindischen Kompagnie, die 
wenige Jahrzehnte später wie- 
der zum gänzlichen Verlust 
der brasilianischen Kolonien 
an Portugal führte, blieb sei- 
ner Tätigkeit aber ein bleiben- 
der Erfolg versagt. Nach Eu- 
ropa zurückgekehrt, wurde der 
Graf von Friedrich Heinrich 
von Oranien zum Generallieu- 
tenant der Reiterei und Kom- 
Abb. 6. Fr. Dusart, Christian IV. von Dänemark. 1643. mandanten von Wesel ernannt 
Kopenhagen, Rosenborg-Museum Inden 1645 De 

Eroberung der von den Spaniern gehaltenen Festung Hulst besonderen Ruhm. In dieser 
Zeit also entstand die Büste, zwei Jahre bevor Johann Moritz als Statthalter von Cleve, 
Mark und Ravensberg in die Dienste des Großen Kurfürsten trat. Erst 1652 wurde er 
Meister des Johanniterordens in Sonnenburg und im gleichen Jahre deutscher Reichs- 
fürst. Er vertrat 1658 den Großen Kurfürsten bei der Kaiserwahl Leopolds I. und wurde 
1668 von den Generalstaaten zum Feldmarschall ernannt. In Dillenburg geboren, starb 
Johann Moritz auch auf deutschem Boden in seiner Besitzung Bergenthal bei Cleve. Die 
lebhaften wissenschaftlichen und künstlerischen Interessen des Prinzen, u. a. bezeugt 


\%) Auch die beiden Büsten in Arundel Castle haben ausführlich beschriftete Sockel. Dem des Pfalzgrafen kommt 
der von „Johann Moritz“ näher, während das schöne, kräftige Kopfprofil des Oraniers den Vergleich mit „Karl I.“ her- 
ausfordert. 

17) Herr Dr. Staring, Schloß Wildenborch (Holland), der berufenste Kenner holländischer Barockplastik, der sich 
auf Anfrage ausführlich zu der Sonnenburger Büste geäußert hat, kommt auf Grund analoger Beispiele von alten, hollän- 
dischen Gipsbüsten zu demselben Schluß. 

18) Vgl. L. Driesen: Leben des Fürsten Johann Moritz von Nassau-Siegen. Berlin 1849. 
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durch die auf ihn zurückgehenden naturkundlichen Handschriften der Preußischen Staats- 
bibliothek und die aus Elfenbein gearbeiteten Möbel des Hohenzollernmuseums in Berlin, 
verbanden sich in seinen großzügigen Bauunternehmungen, die er in Brasilien wie in 
Cleve und Sonnenburg mit Hilfe von Jacob van Campen und Pieter Post!?) verwirklichte 
und deren bekanntestes Beispiel das für ihn als Palais und Raritätenmuseum zu seiner 
Rückkehr 1644 nahezu fertiggestellte „Mauritshuis‘ im Haag ist. Die Büste in Sonnen- 
burg vermittelt eine ausgezeichnete Vorstellung von dieser vielseitigen Persönlichkeit und 
erinnert nicht nur durch die antike Kostümierung, sondern auch durch die lebensvolle, 
reiche Modellierung (etwa der Haare) und den starken physiognomischen Ausdruck an 
Dusarts hervorragende, große Bronzebüste Christians IV. im Rosenborg-Museum zu 
Kopenhagen’), die dort 1643 modelliert wurde (Abb. 6), und durch die größere tech- 
nische Schlichtheit an die Marmorbüste des dänischen Kronprinzen Waldemar Christian 
im Museum zu Gotha°'). Im Sommer 1644 verließ Dusart wieder Dänemark, so daß er 
1645 die Büste des Grafen Moritz auf niederländischem Boden geschaffen haben kann ??). 
Legt die Tatsache des lebensgroßen Gipsmodelles an und für sich die Vermutung nahe, 
daß bei dem „Johann Moritz‘ an Ausführung in Bronze gedacht war, so sprechen die 
hinten ausgehöhlte Form der Büste, der helle Lack- 
überzug und die Stilverwandtschaft mit „Kronprinz 
Christian‘ eher für beabsichtigte Marmorausführung; 
tatsächlich ist kein Exemplar in edlem Material be- 
kannt”). In diesem Zusammenhang wäre noch auf 
eine Elfenbeingruppe des Rosenborg-Museums hin- 
zuweisen °*) (Abb. 7), deren Provenienz und Stileigen- 
tümlichkeiten an Dusart als Verfertiger denken lassen; 


19) Für die Zuschreibung des Entwurfes zum Sonnenburger Schloß 
an diesen Baumeister vgl. Galland (1893), S. II4, und W. van Kempen, 
Der Baumeister Cornelis Ryckwaert. Marburger Jahrb. f. Kunstwissen- 
schaft I (1924), S. 195. 

20) Nr. 348. Vgl. Führer von Bering Liisberg (deutsche Ausgabe 
1931). 

21) Für die dänischen Arbeiten Dusarts vgl. V. Thorlacius-Ussing: 
Arbejder af Fr. Dieussart, Fr. Duquesnoy og Barth. Eggers. Kunst- 
museets Aarskrift 1921-23, S. 305, mit Abbildungen. 

22) Dagegen scheidet etwa Bartholomäus Eggers schon aus chrono- 
logischen Gründen als Verfertiger der Büste aus. 

23) Auch nach Auskunft von Dr. Staring, der seinerseits die Ver- 
mutung äußerte, daß die Sonnenburger Büste vielleicht ein Werk des bis- 
her durch keine Arbeit zu belegenden, im Haag tätigen Bildhauers und 
Gießers Johan Larson sei, von dem es nach einem Nachlaßinventar von 
1664 eine Büste des Prinzen Moritz gab. Vgl. A. Bredius, Künstlerinven- 
tare I (Haag 1915), S. 325. 

24) Verf. hat sich über diese Gruppe schon einmal im Jahrb. der 
preuß. Kunstsammlungen LIV (1933), S. 57, geäußert; nach Autopsie 
dieses und des zweiten, damit in Zusammenhang gebrachten Stückes im 
Nationalmuseum zu Kopenhagen kann er die Auffassung nicht mehr tei- 
len, daß die beiden Arbeiten in Kopenhagen und die Statuette im Besit2 Abb.7. Fr. Dusart( ?), Mars, Venus und Amor. 
von A. E. Brinckmann auf eine Hand zurückgehen. Kopenhagen, Rosenborg-Museum 
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schuf der Künstler doch nach Sandrart??) auch Gartenskulpturen und „‚ware sonsten sehr 
hurtig und hatte gute Inventiones“, so daß er keineswegs nur als Porträtbildhauer zu 
gelten braucht. Der reiche Reliefschmuck der Rüstung des „Pfalzgrafen“ in Arundel 
Castle, an deren kunstgewerblichen Charakter die Elfenbeingruppe etwas erinnert, könnte 
vielleicht bei näherem Studium die Möglichkeit zu weiteren Anknüpfungen bieten. Die 
unterschiedliche Qualität gesicherter Arbeiten eines und desselben Meisters, wie der Bü- 
sten Christians IV. und Friedrichs III. in Kopenhagen einerseits und der Potsdamer Sta- 
tuen oder der Statue des Großen Kurfürsten (1651/52) im Berliner Schloßmuseum an- 
dererseits, findet ohne nähere Kenntnis der Werkstattgepflogenheiten auch im Falle Du- 
sarts keine befriedigende Erklärung”). 

Die dritte der Wörlitzer Büsten, die des Fürsten Johann Georg II. (Abb. 8), trägt seit- 
lich — unter der linken Schulter — die etwas vertiefte, ausgeschwärzte Signatur „I.M.D. 
FEC./AO. 1700“, die wohl nur auf den Berliner Hofbildhauer Johann Michael Döbel be- 
zogen werden kann ?”), wenn auch bis jetzt allein die einfachere Signatur MD für ihn bekannt 
geworden ist. Ein stilistischer Vergleich mit anderen Werken des Meisters, der seiner ge- 
schichtlichen Stellung nach als der eigentliche Vorgänger des Bildhauers Schlüter in Berlin 
bezeichnet werden kann, ist nicht möglich ®), da die bisher einzige, ihm vom Verfasser zu- 
rückgegebene Großplastik eine Kopie ist. Umso wertvoller ist die Bereicherung unserer Vor- 
stellung von dem Künstler durch diese Marmorbüste von selbständiger Eigenart ; leider wird 
allerdings die Wirkung der Plastik durch den minderwertigen, häßlich gefleckten Marmor 
und die Bruchstellen an beiden Schultern stark beeinträchtigt. Die Büste, auf Sockel von 
dunkelgrauem Marmor, ist von der Rückseite hohl gearbeitet; Panzer, Draperie und Hals- 
tuch sind sorgfältig, aber ohne Leben ausgeführt; mehr Kunst ist auf Kopf und Haar- 
locken verwandt, wobei dem Meister zugute gehalten werden muß, daß das Bildnis erst 
sieben Jahre nach dem Toode des Fürsten vollendet wurde. Johann Georg, der erst 1660 die 
Regierung in seinem eigenen Lande übernahm, hatte drei Jahre im Dienste des Schweden- 
königs Karl Gustav gestanden, als er 1658 zum Kummer seines Kriegsherrn ein locken- 
deres Anerbieten des Großen Kurfürsten annahm: Er wurde zum General der Kavallerie 
und Statthalter der Mark Brandenburg ernannt und erhielt die Aussicht auf die Hand der 
Schwägerin des Kurfürsten, der dritten Tochter Friedrich Heinrichs von Oranien®). Es 
mag wohl sein, daß der letzte Punkt den Ausschlag für die Entscheidung des jungen Prin- 
zen gegeben hat, wie noch seiner Witwe schmeichlerisch in einer Leichenpredigt in Er- 
innerung gebracht wird: „Ce fut l’estime, qu’il eut pour vötre vertu, Madame, qui fut la 


5) Joachim von Sandrarts Academie ... von 1675, hrsg. von A. R. Peltzer. München 1925, S. 234. 

26) Vgl. das a.a. ©. über Grupello Gesagte! 

27) Vgl. des Verfassers Aufsatz ‚‚Eine Marmorarbeit des Berliner Hofbildhauers Michael Döbel“ in „Berliner Museen“ 
EIV2(1933), 8292. 

°®) H. Straube (Die Bildhauer-Familie Döbel. Königsberg i. Pr. 1916, S. 94) hält die Bildnisfigur vom Kospoth-Grab- 
mal im Königsberger Dom, das als gemeinsame Arbeit des Vaters Johann Michaels, Michael Döbels d. Ae., und seiner 
beiden Söhne aus den Jahren 1663/64 beglaubigt ist, für das Werk des jungen Michael. Inwieweit sich diese Vermutung im 
Vergleich mit der signierten Büste halten läßt, müßte eine genaue Untersuchung der Figur des Grabmals (Abb. bei A. Ul- 
brich: Geschichte der Bildhauerkunst in Ostpreußen. Königsberg i. Pr. 1926—29, Taf. 14) ergeben. 
x 29) Vgl. E. Müsebeck: Der Eintritt des Fürsten Johann Georg II. von Anhalt-Dessau in schwedische Dienste, sein 
Übertritt in brandenburgische Dienste und seine Vermählung mit Henriette Katharina von Oranien. Forschungen zur 
brandenb. u. preuß. Geschichte XVI (1903), 2. Hälfte S. 133. 
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cause de son choix ; Vous füt- 
es le lien, qui attacha ces 
deux grands Hommes [Jo- 
hann Georg und Friedrich 
Wilhelm], et qui procura A 
la Marche Electorale ce pre- 
cieux avantage, d’avoir &te 
gouvernee a la fois par deux 
Princes, dont un seul pou- 
voit faire le bonheur d’un 
grand Etat?®).“ Wie Johann 
Moritzim Westen seiner Lan- 
de, so wurde Johann Georg 
in ihrem Herzen eine zuver- 
lässige Stütze der Regierung 
des Großen Kurfürsten. Am 
hervorragendsten bewährte 
sich die Tüchtigkeit des Für- 
sten, dessen "Talente leicht 
über denen seines berühm- 
teren Sohnes Leopold ver- 
gessen werden, beim Schwe- 
deneinfall 1674; damals ver- 
teidigte der Statthalter die 
von Waffen entblößte Mark 
bis zur eiligen Rückkehr des 
Kurfürsten vom Rhein und 
seinem glänzenden Siege bei 


5 Abb. 8. J. M. Döbel, Johann Georg II. von Anhalt-Dessau. 1700. 
Fehrbellin. 1670 Feldmar Wörlitz, Gotisches Haus 
schall geworden, bewahrte Marmor, Höhe 66 cm, Breite 63 cm 


sich der Fürst bis ins Alter 
seine militärische Tatkraft, die er noch 1683 durch seine Teilnahme an der Entsetzung 
Wiens bewies. Als treuer Familienvater zeigt er sich in den warmherzigen Briefen an 
„Poltchen‘“3!), in denen Henriette Katharina als „Süte Mamachen“ erscheint. Seine 
äußerlich und innerlich harmonische Persönlichkeit wird von Beausobre®?) in Sätzen ver- 
herrlicht, die nicht geheuchelt sind: 

„La Nature, lui avoit donn& un corps d’une constitution forte et capable de tous les 


30) De Beausobre: „„Sermon funebre de tres-haut et tres-puissant prince Jean George II Prince d’Anhalt etc. Pro- 
nonce A Dessau, dans le Chäteau de S. Altesse Serenissime le... Novembre 1693.‘ Berlin 1695, S. 63. 

31) J. Rammelt: Die Briefe Johann Georgs II. von Anhalt-Dessau an seinen jungen Sohn Leopold, den Alten Dessauer. 
„Askania‘“ 1927, Nr. 2ff. 

E22 008459: 
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as sie dich das du allein 

goR bit und den dir gesa 
Hast Jesim ertmnen 

Sue 


NAUMANN 


Abb.9. J. M. Döbel, Sarkophag Johann Georgs II. von Anhalt-Dessau. 1693. Dessau, Marienkirche 
Stich von S. Blesendorf 


travaux; et Elle l’avoit orn& d’un exterieur auguste et beau, qui rendoit sa Personne toute 
aimable, mais qui n’etoit que la moindre partie de ce quelle avoit d’Eclatant. 

On remarque dans les grands hommes, je ne sgai quelle beaute noble, et spirituelle en 
quelque sorte, qui vient moins du corps que de l’ame, qui est une impression des senti- 
mens du coeur, et un Eclat visible des vertus, qu’on ne peut appercevoir. 

Si jamais personne eut cette beaute, qui est un caractere de la vertu m&me, c’etoit le 
Prince.“ Auch Beckmann°”), der mit kernigen deutschen Worten viel Gutes von des Für- 
sten Charakter und diplomatischen Fähigkeiten zu sagen weiß, entwirft von seiner äußeren 
Erscheinung dasselbe Bild: „Er war ein Herr, den Gott mit einer gesunden und wohlge- 
bildeten Leibes-Constitution begabt gehabt, die Er auch biß in sein ob wohl ziemlich hohes 
Alter behalten, von einer etwas mehr dann mittelmäßigen Statur, geraden Leibe, schönem 
Angesichte, trug dabeneben sein eigenes wohlgewachsenes langes Haar, welches zwar bei 
zunehmenden Jahren des Himmels Hof-Farbe angenommen, Ihn aber desto ansehnlicher 
gemacht.‘ Ebenmäßig und majestätisch ist auch das Gesicht der Döbel’schen Büste trotz 
der deutlichen Spuren des Alters, des schwammig fetten Kinns und der gefurchten Stirn. 
Diese realistischen Züge sind es, deren sich der Meister besonders liebevoll annimmt; 
eingehend detailliert behandelt er auch Augen und Augenbrauen und mit viel Geschick 
und Fleiß die Haare, in deren sanftem Lockenfluß er verstreut tiefe Bohrlöcher anbringt. 
Stellt die Büste alles in allem kein erstrangiges Kunstwerk dar, so doch auch wieder mehr 


als eine bloß handwerklich nachempfundene Leistung; ihr Typus ist im übrigen charakte- 
ristisch deutsch. 


SEVAESE263: 
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Abb. 1o. J. M. Döbel, Sarkophag der Kurprinzessin Elisabeth Henriette von Brandenburg, geb. Prinzessin von 
Hessen-Kassel. 1683. Berlin, Dom 
Photo: Staatliche Bildstelle 


Da die Regierungsgeschäfte Johann Georg meist in Berlin festhielten, ergab es sich 
von selbst, daß er auch die dortigen Hofkünstler für sich beschäftigte, und als er am 17. 
August 1693 in Berlin starb, war es gleichfalls Döbel, der den Auftrag für seinen Sarko- 
phag erhielt. Am 15. August hatte sich der Fürst nach kurzem Unwohlsein aus Rücksicht 
auf die kurfürstliche Familie vom Schlosse, wo er anscheinend Wohnung hatte, ‚in das 
Heidekampfische Haus°*), So Sie vor Dero Leute gemiethet“ tragen lassen. Beckmann?) 
schildert letzte Krankheit und Todesstunde sehr ausführlich; bis zuletzt hoffte der Fürst 
noch seine Gattin zu sehen: „Es äußerte Sich auch bei S. Durchl. in währender Zeit son- 
derlich ein sehnliches Verlangen nach Ihr. Hoh. Dero Fr. Gemahlin, haben auch unter- 
schiedene mahl gefraget, ob Sie nicht angelanget, und so ofte etwa die Thüre sich ge- 
öffnet, Ihre Augen hingerichtet, zu sehen, ob nicht aus Dessau von Ihro Hoheit, und des 
Printzen und Princeßinnen Durchll. ein Vorbohte angekommen, welcher Dero verlangte 
Ankunft verkündigen sollte.“ Dieser Wunsch wurde ihm nicht mehr erfüllt. — Am 


34) Nach freundlicher Auskunft des besten Kenners der Grundstücksverhältnisse des alten Berlin u. Cölln, Studienrat 
Dr. Jahn, entspricht das Grundstück der späteren Hausnummer Breitestr. 15, heute ein Teil des Geschäftshauses der Firma 
Rudolph Herzog. 

ZD)EVFESS20r: 
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19. August gab Kurfürst Friedrich III., der dem Verstorbenen dieselbe Hochschätzung 
entgegenbrachte wie sein großer Vater, dem Sarg (,‚So mit rohtem Sammet und güldenen 
Tressen beschlagen worden“) das feierliche Geleite aus Berlin®‘). Am 21. August fand 
die Einholung des Trauerkonduktes in Dessau statt, am 6. November die Beisetzung in 
der Gruft der dortigen Marienkirche, am Nordostende unter dem Herzoglichen Gestühl. 
In die Zwischenzeit dürfte die Anfertigung des Prunksarges fallen, den wir hier nach 
einem Stich von Samuel Blesendorf ?”) abbilden (Abb. 9). Nachdem durch die For- 
schung von H. Ladendorf°®), der für Schlüters Königssarkophage entsprechend kurze 
Entstehungszeiten nachgewiesen hat, die mit dem Sarg des Großen Kurfürsten zusammen- 
hängende Gruppe von Sarkophagen in der Berliner Domgruft für Johann Michael Döbel 
gesichert ist, macht die Zuschreibung des Sarkophages Johann Georgs II. an diesen Mei- 
ster keine Schwierigkeit mehr. Es ist genau das gleiche T'hema, das in den Berliner Bei- 
spielen mit beachtlicher Virtuosität abgewandelt wird; zum Vergleich sei hier der Sarko- 
phag der Kurprinzessin Elisabeth Henriette (1661-1683), der ersten Gemahlin König 
Friedrichs I., wiedergegeben (Abb. 10)°°). Auf dem Gebiet der dekorativen Plastik — das 
bestätigt auch wieder dieses „neue‘“ Werk Döbels — besaß der in seiner Jugend weitgereiste 
Meister sehr beträchtliche Fähigkeiten, die ihm in den letzten Jahrzehnten des 17. Jahr- 
hunderts für diesen Teil Norddeutschlands eine führende Stellung gaben. Seine Persön- 
lichkeit als Bildhauer gewinnt damit innerhalb der kargen Überlieferung aus jener Zeit 
festere und zugleich bewegtere Umrisse. 


36) Beckmann V, S. 262. 

37) Beausobre beigegeben; auf einer zweiten Platte sind die Schmalseiten gestochen; benutzt wurde das Exemplar 
der Preußischen Staatsbibliothek Berlin. — Die Inschriften des Sarges wiedergegeben bei Joh. Chr. Hönicke: Urkundliche 
Merkwürdigkeiten aus der Herzogl. Schloß- und Stadtkirche zu St. Marien in Dessau, besonders das Anhaltische Fürsten- 
haus betreffend. Dessau 1833, S. 1ı25ff. (Den Hinweis auf diese Schrift verdanke ich Herrn cand. theol. et philos. Wolf- 
gang Sachs.) 

8) Der Bildhauer und Baumeister Andreas Schlüter. Jahresgabe des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft. 
Berlin 1935, S. 9. 

2) Vgl. Straube a.a. ©. S.60. 
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VOM KLOSTER LORSCH 
VON HEINRICH WALBE 


Das Benediktinerkloster Lorsch wurde gegründet unter dem Frankenkönig Pipin 
im Jahre 763. Die erste Siedlung lag dicht am Ufer der Weschnitz '), eines kleinen 
Flusses, der zwischen Odenwald und Rhein nach Norden fließt. 767 wurde das Kloster 
auf die benachbarte Höhe der Sanddüne, die den Fluß begleitet, verlegt. Durch die 
Förderung Pipins und seines Sohnes Karls des Großen und der nachfolgenden Kaiser 
aus dem Haus der Karolinger wurde es bald das reichste und mächtigste Kloster des 
ganzen Frankenreiches. Von den Bauten, die alsbald nach der Gründung auf der Düne 
errichtet wurden, steht einzig und allein die Torhalle, ein rätselhafter, fremdartiger Bau 
(Abb. 7). Von der Klosterkirche sind noch drei Joche des Mittelschiffes einer Vorkirche 
erhalten. Sie gehören aber nicht zum Urbestand, sind rund 350 Jahre jünger. Kloster- 
mauern, auch aus späterer Zeit, geben wenigstens noch Kunde von dem Umfang des 
alten Reichsklosters. Alles andere ist dem Erdboden gleichgemacht. Aus Plänen des 
18. Jahrhunderts kann man Lage und Ausdehnung der Kirche und einiger Wirtschafts- 
gebäude erkennen. Genaueres erfuhr man aus den Grabungen, die Friedrich Behn im 
Auftrag der hessischen Landesregierung seit dem Jahre 1927 vornahm ?). Freilich 
konnte bei der Kirche und ihrem großen Vorhof aus den zugeschütteten Gräben nicht 
viel mehr als die Lage der Grundmauern, also nicht einmal die Grundmauern selbst er- 
mittelt werden. 

Lohnt es sich da, der Klosterkirche Beachtung zu schenken? Die nachfolgende 
Untersuchung will zeigen, daß, wenn auch nicht in bestimmt nachweisbaren Formen, 


1) Das Gebiet der Weschnitz, der Wisgoz, ist der ,„Waskenwald“, in den die Nibelungen von Worms aus über Lorsch 


zur Jagd zogen. 
2) Friedrich Behn, Die Klosterkirche in Lorsch. Nach den Ausgrabungen von 1927—28 und 1932—33. Berlin und 


Leipzig 1934. 
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2. Wandlungen des Westbaues der Kirche, I.—III. 


so doch in Baukörpern und Baugruppen, in denen vor allem die Baugedanken der Zeiten 
sich kundtun, eine Entwicklung von den Anfängen Karls des Großen bis in das hohe 
Mittelalter aus den Ergebnissen der Grabung und aus spärlichen Urkunden sich heraus- 
lesen läßt — sofern man gleich geartete Bauten aus derselben Zeit, die später gleichem 
Wechsel unterworfen waren, zum Vergleich heranzieht. 

Urkunden und Berichte finden sich im Codex Laureshamensis, einer Sammlung, 
die in der Mitte des 12. Jahrhunderts im Kloster entstand. Das Wichtigste daraus für 
die Erkenntnis des Baues vor dem Brand von 1090 ist der Brandbericht, der freilich 


auch erst 80 bis go Jahre später comperta a maioribus rerum fide niedergeschrieben 
wurde. 
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3. Wandlungen des Westbaues der Kirche, IV, V 


In dem Lorscher Codex wird eine ecclesia triplex erwähnt, deren Form und Lage 
man sich nicht erklären kann. W. Meyer-Barkhausen hat im 6. Heft des Jahrgangs 1935 
dieser Zeitschrift seine Auffassung über die „dreifache Kirche‘ mitgeteilt. Er sieht in 
ihr einen Westbau der Hauptkirche, der dort gestanden hat, wo nach dem Behnschen 
Ausgrabungsplan — Abb. ı bei A — vier querliegende Fundamentgräben sich dicht 
hintereinander reihen und von zwei längsliegenden gekreuzt werden. Für die Bau- 
geschichte der Kirche scheint mir die Deutung der ecclesia triplex eine geringere Rolle 
zu spielen ?), das Wesentliche ist die Erkenntnis von dem Westbau an sich. 

Ein castellum, in dem die Glocken hingen, fing am 21. März 1090, als Feuerräder 
durch die Luft geworfen wurden, auf das Kirchendach fielen und Anlaß zu einem großen 
Brande gaben, als erstes Feuer. Mit diesem castellum ging der ganze obere Bau in Flammen 
auf, mit ihm Türme und Säulenhallen. Schließlich die ganze Kirche mit allem, was 
darin war. Primo castellum mirabili dolatura fabrefactum, in quo signa dependebant, 


3) Siehe Fußnote 5 S. 55. 
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.. dehinc totam superiorem fabricam, turres quoque cum porticıbus flamma victrix obtinuit. 
Man wird das castellum als das oberste Geschoß oder als den Hauptblock der superior 
fabrica, das Ganze jedenfalls als hochragenden Bau ansehen müssen, dem die Türme 
und auch die Säulenhallen angegliedert waren, als Westwerk. 

Aber dürfen wir ein Westwerk schon für den Gründungsbau annehmen? Dieses 
Westwerk, das I0ogo zugrunde ging? Oder ein früheres, das in der Zwischenzeit ersetzt 
wurde? War überhaupt zur Zeit des ersten Kirchenbaues ein Westwerk seiner Idee 
nach begründet und läßt es sich aus baugeschichtlichen Gründen rechtfertigen ? 

Die Kirche wurde begonnen 767, geweiht 774. Ob die Weihe sich auf die ganze 
Kirche erstreckte und wie lange in Wirklichkeit die Bauzeit gedauert hat, wissen wir 
nicht. Maßgebend für den Zeitpunkt der Weihe war hier noch weniger als sonst in 
späteren Zeiten der Grad der Fertigstellung, meist war es die mehr oder weniger zu- 
fällige Anwesenheit hoher geistlicher oder weltlicher Würdenträger. Hier in Lorsch 
war der Weihetag bestimmt durch Ereignisse von höchster weltgeschichtlicher Bedeutung. 

Der Frankenkönig Karl war 773 von Papst Hadrian I. gegen den Langobarden- 
könig Desiderius zu Hilfe gerufen worden. Er belagerte Pavia. Ostern 774 weilte er in 
Rom, erneuerte dort in feierlicher Weise am Grabe des hl. Petrus den Bund, den sein 
Vater Pipin 20 Jahre vorher mit dem Papst Stephan II. zum Schutze der Kirche ge- 
schlossen hatte. Dann entthronte Karl den Desiderius und kehrte als neugekrönter 
Langobardenkönig heim nach Deutschland. Was in der kurzen Zeit geschehen war, 
war nichts Geringeres als die Übertragung der Schutzherrschaft über die Kirche und die 
Eroberung fast ganz Italiens — war die Eröffnung dessen, was die deutsche Geschichte 
der folgenden Jahrhunderte ausfüllen sollte. 

Hier in Lorsch wurde der König empfangen vom deutschen Episkopat, dem Erz- 
bischof Lullus von Mainz und vier anderen Bischöfen. In seiner und seiner Gemahlin 
Hildegard Gegenwart wurde die Kirche geweiht. Das geschah am 1. September 774. 

Ein Westwerk wird damals noch nicht gestanden haben, denn erst durch jene ge- 
schichtlichen Ereignisse, durch den Bund zwischen Kaiser und Papst, hätte ein West- 
werk hier im Reichskloster seinen rechten symbolischen Sinn erhalten. Es wird — wie 
übrigens auch sonst die meisten Westwerke, die wir kennen — erst nachträglich der 
Kirche vorgesetzt worden sein. 

Diesen symbolischen Sinn und die liturgische Zweckbestimmung der Westwerke 
hat Otto Gruber in dem Aufsatz „Das Westwerk: Symbol und Baugestaltung germani- 
schen Christentums‘ in Band III, Heft 3 dieser Zeitschrift dargelegt. Im Westen standen 
die Altäre der streitbaren Engelchöre, die die von Sonnenuntergang her andrängenden 
finsteren Geister von der Kirche fernzuhalten hatten. In dem Buche, das dem hl. Diony- 
sius Areopagita zugeschrieben wurde, das gerade damals nach der Mitte des 8. Jahr- 
hunderts im Abendlande bekannt geworden war, wird der himmlischen Hierarchie die 
irdisch-kirchliche gegenübergestell. Und nunmehr entspricht dem hl. Michael, der 
an der Pforte des Himmels steht und gegen den Drachen kämpft, auf deutschem Boden 
der Kaiser, der für die Kirche das Schwert zu führen hat. Daß Karl der Große den Kult 
des Erzengels mit besonderer Begeisterung aufgenommen und verbreitet hatte, und daß 
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diese Symbolik zu Aachen, Centula, Corvey und in Mittelzell auf der Reichenau in der 
Stellung des Kaiserthrones in Erscheinung trat, hat Gruber ausgeführt. 

Durch die Forschungen von Effmann, Fuchs, Ostendorf, ©. Gruber u.a. 
wissen wir, daß es hochragende Westwerke gab in Centula aus der Zeit 790-799, 
Reims 816, St. Gallen 867, Hildesheim am Dom 851-885, Corvey 873—885, 
Werden a. d. R. 873-943. Köln an St. Pantaleon gegen 1000, Hildesheim an 
St. Michael nach 1015, Münstereifel um 1050, Maursmünster um ııso®). Es 
wäre zu verwundern, wenn in Lorsch diese symbolische Baugestaltung unterblieben 
wäre. Lorsch gehört an die Spitze der Reihe, und wir müssen zusehen, daß wir den 
Beweis dafür erbringen. Dazu dienen die Untersuchungen zu I und II und auch zu III, 
während unter IV und V gezeigt wird, wie mit der geschichtlichen Wandlung jene 
Symbolik zurücktritt und damit auch die Bauform sich wandelt. 

Zul. Erstes Westwerk. Auf den ersten Blick wird man es dort erstehen lassen, 
wo im Ausgrabungsplan bei A vier breite Quergräben dicht hintereinander liegen und 
von schwächeren Längsgräben gekreuzt werden. Es ist aber der Ausgrabungsplan hier 
zu berichtigen, denn auch in der Linie aa hätte ein breiter Fundamentgraben, oder 
richtiger eine Fundamentgrube angegeben werden müssen. Ohne Ausschachtung hätte 
man zur Römerzeit nicht die schrägliegenden Platten in der Tiefe verlegen und hätte 
ebensowenig ohne Graben im 19. Jahrhundert die östliche Abschlußwand der Tabak- 
scheuer, die sich zwischen den Mauern der Vorkirche eingenistet hatte, untermauern 
können. Über den römischen Platten, die fast als einzige Steine ihren Platz unter der 
Erde behielten, wird eine Quermauer oder eine dreiteilige Arkade gestanden haben. Das 
gewinnt an Wahrscheinlichkeit dadurch, daß von Westen her bis zur Linie aa die drei 
Joche der Vorkirche unter sich gleich sind, das vierte aber schmaler ist. Bei Errichtung 
der Vorkirche (nach 1100) scheint also in der Linie aa noch ein Hindernis gewesen 
zu sein, das Anlaß dazu gegeben hatte, die gleichmäßige Einteilung auf die drei westlichen 
Joche zu beschränken. Der Graben (oder die Grube) war unbedingt da. Dann erst recht 
wird die Häufung der Quergräben die Annahme eines Westwerkes an dieser Stelle recht- 
fertigen. Und wenn von den fünf Gräben die beiden östlichen durch die Seitenschiffe sich 
fortsetzen, wird man es verantworten können, hier Treppentürme anzunehmen. 

So ist in Anlehnung an die oben aufgeführten Westwerke, und zwar die älteren unter 
ihnen, vor allem an Corvey, die in Abb. 2 unter I dargestellte Form entstanden: Zu 
ebener Erde ein Durchgangsraum, dreischiffig, kryptenartig gewölbt. In Centula und 
Corvey wurde der Raum Krypta genannt, in Hildesheim cripta quaedam. Über den Ge- 
wölben das Obergeschoß — ein Westchor oder eine Pfarrkirche (Gruber) — mit Um- 
gängen und mit drei Emporen für die dreimal drei Engelchöre. In der Mitte der West- 
empore der Altar des hl. Michael, vor ihm vielleicht nach dem Vorbild von Corvey der 
Thronsitz des Kaisers. Einschließlich der Emporen eine dreigeschossige Anordnung °). 

4) Wilh. Effmann, Centula, Münster 1912. Wilh. Effmann, Die Kirche der Abtei Corvey, herausgeg. v. Alois Fuchs, 
Paderborn 1929. Wilh. Effmann, Der Hildesheimer Dom, herausgeg. v. Alois Fuchs, Hildesheim und Leipzig 1933. Fr. 
Ostendorf, Die deutsche Baukunst des Mittelalters, Berlin 1922. 


5) Darauf gründet sich die Deutung der rätselhaften ecclesia triplex als dreigeschossiger Westbau durch Meyer- 
Barkhausen. Angesichts der Wertschätzung, die die Dreizahl in der himmlischen Hierarchie genießt, könnte diese Deutung 
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Die Verbindung dieses Westwerks mit dem Langhaus der Basilika ist in der einen 
oder anderen Weise leicht herzustellen. Schwieriger zu beantworten ist die Frage, ob 
damals schon die Hallen des großen Atriums bestanden und bis hinauf zu dem West- 
werk sich erstreckt hatten. Die Innenmauern (Arkaden) des Atriums laufen nach dem 
Ausgrabungsplan an den Fundamenten der Türme, die wir im Westen sehen, vorbei 
und zwar in geringem, rechts und links etwas verschiedenem Abstand. (S. Ausgrabungs- 
plan Abb.ı; angedeutet ist die Verschiedenheit des Abstandes auch in Abb.2,3.) Das 
scheint mir ein Beweis zu sein, daß die Hallen vor der Errichtung der Türme vorhanden 
waren; sonst würden ihre Arkaden, also die'inneren Fundamente, doch wohl an der West- 
flucht der Türme haltgemacht haben. Weiter nach Osten zu ist der Boden durchwühlt, 
so daß von einer Fortsetzung der Hallen sich ohnehin keine Spur finden ließe. Der Bau- 
gedanke des großen Atriums gehört aber sicherlich schon zur ersten Anlage; wir brauchen 
nur an die gleich bedeutsamen Atrien in Centula, Aachen, Corvey u. a. zu denken. Und 
bei diesem Kloster, in dem man Könige und Kaiser wie in keinem anderen zu empfangen 
pflegte — sollte da nicht von Anfang an das Atrium ein Bedürfnis gewesen sein? Daß 
es die Torhalle — die freistehende — mit umschloß, versteht sich von selbst, die Torhalle, 
die wir doch wohl dem Triumph des heimkehrenden Königs und der Kirchweihe von 
774 verdanken. Nur wird man auch bei ihr wie bei den Hallen des Atriums annehmen 
dürfen, daß sie ihre endgiltige Gestalt in Stein erst nach 
der Weihe erhielt. 

II. Zweites Westwerk. Alsbald nach der Fertigstel- 
lung des Gründungsbaues, ja vielleicht schon ehe noch das 
Westwerk I vollendet war, mußte die Kirche vergrößert 
werden — nach Westen zu. Das ist zunächst Annahme. 
Aber es wäre zu verwundern, wenn das Bedürfnis dazu bei 
unserem Kloster nicht sehr früh eingetreten wäre. 

Die Hallen des Atriums haben in der Flucht der Ost- 
mauern der Türme, der später erbauten, einmal einen Ab- 
schluß gehabt; es finden sich dort Quergräben, sogar mit 
kleinen Mauerresten. Ob dieser Abschluß schon in der Zeit 
bestand, die wir jetzt im Auge haben, ist nicht mit Gewiß- 
heit zu sagen. 

Wichtiger ist, was die Fundamente der Vorkirche 
erkennen lassen. Von der Vorkirche stehen nur drei Joche 
des Mittelschiffes mit den Arkaden und ihren Hochmauern, 
und noch ein Stück des vierten — schmaleren — Joches. 
Sie gehören in ihrem aufgehenden Bestand der Zeit nach 
dem Brande von Iogo an. Daran ist kein Zweifel. Ihre 


4. Fundamente der Nordarkade einen neuen Sinn gewinnen. Freilich wird die Verbindung des Dormitoriums mit 
der Vorkirche der ecclesia triplex, die sich im Totenbuch des Klosters und im Codex wiederholt 
a) innen, b) außen findet, immer bedenklich bleiben — auch wenn man sie mit der unmittelbaren 


Verkleinerte Wiedergabe nach Behn Nachbarschaft des Westwerks und eines westlichen Schlafraumes erklären würde. 
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Grundmauern aber sind auffallend breit, 
an der Sohle 2,75 m, in Fußbodenhöhe 
1,60 m. Außer bei den Türmen und bei 
der Gruftkirche im Osten kommen so 
breite Fundamente sonst nicht vor. In- 
nen- und Außenflächen ihres Mauerwerks 
sind verschieden, wie Behn auf Tafel ıı 
seines Werkes am Fundament der Nord- 
seite zeigt. (Abb. 4.) An der Innenfläche 
ist das Mauerwerk einheitlich und in kla- 
ren Schichten hergestellt, an der Außen- 
fläche sehr ungleichmäßig. Es sind Archi- 
tekturstücke als Mauersteine verwandt, 
so ein Stein mit Kymation, ein Stein 
mit unvollendeten Kränzen, Simastücke, 
halbe Säulentrommeln — soweit sie sich 
stilistisch beurteilen lassen, karolingisch. 
Diese Steine fanden sich aber nur in den 
nach außen, nach den Seitenschiffen zu 
liegenden Mauerstreifen, nicht in denen 
auf Mittelschiffseite.. Zwar haben auch 
die inneren Fundamentstreifen Steine in 
zweiter Verwendung, aber keine Archi- 
tekturstücke, sondern Platten, nach Behn 
Abdeckplatten römischer Gräber. Sie 
kommen also für die Beurteilung der 
mittelalterlichen Baugeschichte nicht in 
Betracht. Ferner: Nach den Seitenschif- 
fen zu überdecken die Fundamente Grä- 
ber, zur Hälfte oder mehr als zur Hälfte 
(Grab I, 2, 13), während die Gräber 
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5. a) Gräberplan im Raum der Vorkirche. Verkleinerte Wieder- 
gabe nach Behn 
b) Rekonstruktion des Grundrisses für Westwerk II im 
Raum der Vorkirche 


längs der inneren Flächen (z. B. Grab 4) sich an die Mauerflächen anlehnen, sie sogar 
ohne weiteres als Seitenwand benutzen. (Abb. 5a.) 

Daraus folgere ich, daß die Fundamente vor der Erbauung der Vorkirche schmaler 
waren. Es hat eine Verbreiterung stattgefunden, und zwar nach außen, nach den Seiten- 


schiffen zu. 


Und weiter: In dem Raum des Mittelschiffes stehen noch vier einzelne Stützen- 
fundamente, pfeilerartig; sie stehen nicht genau ausgerichtet in der Quere, fast genau 
in der Länge. Der ganze Boden ist von Gräbern in Anspruch genommen, und es ist 
durchaus denkbar, daß die Fundamentpfeiler beschädigt oder verkleinert wurden °). 
Jedenfalls stehen sie so, daß man eine Säulenanordnung mit gleichen Abständen quer 


) ii den letzten Jahrzehnten wurden die Pfeiler als Fundamente für den Innenausbau der Tabakscheuer benutzt. 
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und längs über ihnen einzeichnen 
kann. Tut man das und trägt man 
den Stützenabstand als Einheitsmaß 
nach den Mittelschiffarkaden zu auf, 
so ergeben sich dort Mauern oder 
Stützenreihen über den verbreiter- 
ten Fundamenten, die deren innere 
Streifen in Anspruch nehmen wür- 
den. (Abb. 5b.) Daß die einzelnen 
Stützenfundamente nur schwach 
sind, läßt darauf schließen, daß ihre 
Belastung gering war, daß also über 
ihnen nur eine Zwischendecke ge- 
legen haben mag, wiederum ein 
Gewölbe über einer „Krypta‘“, das 
einen Westchor, einen hoch liegen- 
den, trug. Seitenschiffe waren vor- 
handen, wie die teilweise überbau- 
ten Gräber bezeugen. 

Weiter nach Westen zu geben 
für diese Rekonstruktion II (Abb. 
2) keinerlei Fundamente oder Grä- 
ben Auskunft. Die Türme haben 

6. Die Vorkirche von Südwest solche Urkunden vernichtet. Was 

hier gezeichnet ist, ist so angenom- 

men, daß es mit dem Vorhandenen nicht in Widerspruch gerät — alles in starker Anleh- 

nung an das Westwerk in Corvey ”) und dessen Rekonstruktion durch Effmann. Es ergibt 

sich dann ganz von selbst, daß der Westbau bis dorthin reichte, wo im umgekehrten 
Sinne die Hallen des Atriums mit Stirnmauern abschlossen. 

Zeitschätzung für das Westwerk II: 9. Jahrhundert. Genaueres ist nicht zu 
sagen. 

III. Glockengeschoß. Im Codex heißt es: Abt Reginbald (1018-1032) templi 
faciem coronis decorauit, corum altius exstructum desuper arcubus fabrefactis augmentauıt. 
Das heißt: er schmückte die Westseite — etwas anderes kann facies wohl nicht sein — 
mit Kränzen und erhöhte den hoch liegenden Chor durch ein Geschoß mit kunstvoll 
bearbeiteten Bögen (Klangarkaden) ?). Zur Begründung dieser Auslegung muß man 
Parallelen heranziehen. 


?) Eine weitere Übereinstimmung mit Corvey scheint mir nicht unwesentlich zu sein: Auch in Corvey ver- 
mittelt ein Zwischenjoch zwischen neuerem Westwerk und älterem Langhaus — ähnlich wie in Lorsch aa-bb. Bei beiden 
Klöstern führen die westlichen Kreuzgangarme genau auf diese Zwischenjoche zu. S. Abb.ı und bei Paul Frankl, Abb.sı. 

8) Es gab also einen corus altius exstructus. Und zwar, wenn man aus der Verbindung der beiden Sätze auch auf den 
örtlichen Zusammenhang schließen darf, an der Westseite. Die arcus fabrefacti erinnern an das im Brandbericht genannte 
castellum mirabili dolatura fabrefactum, in quo signa dependebant, d.h. in dem die Glocken hingen. 
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7. Die Torhalle. Aufn. Bartsch 


Am Dom in Hildesheim hatte Bischof Godehard (1022— 1038), der das Mittelschiff 
des Westwerks, die „Krypta“, ausräumen ließ, weil Säulen und Gewölbe den Raum 
beengten °), auch ein Glockenhaus bauen lassen. In der Lebensbeschreibung des Bischofs 
von Wolfher lesen wir nach der Übersetzung Effmanns: 

„Godehard begann vor den Türen (den Bernwardtüren) den Bau eines herrlichen 
Paradieses mit schönen Säulengängen und hohen Türmen, das er im 13. Jahre seiner Er- 
hebung (also 1035) vollendete. Diese Türme und ebenso das Glockenhaus, das er oberhalb 
des Paradieses noch in ansehnlicher Größe mit wunderbarer Kunst hatte errichten und 


9) Wie es auch in Reims geschehen war. Man schuf also nachträglich einen freien Innenraum im turmartigen 
Westwerk, wie er vorher schon in Werden a. d. R. und in Köln bei St. Pantaleon als Neubau entstanden war und kurz 
danach um 1050 in Münstereifel entstand. S. Effmann-Fuchs und ©. Gruber. 
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dabei in sehr kostbarer Weise hatte vergolden lassen, stattete er mit den besten Glocken 
hervorragender und auserwählter Meister dieser Kunst aus.“ 

Die Ähnlichkeit einiger Ausdrücke dieser Baubeschreibung mit entsprechenden des 
Lorscher Brandberichtes ist nicht zu verkennen. Hier wie dort standen Glockenbau, 
Türme und Säulenhallen — in Hildesheim freilich erst von 1035 — in unmittelbarer 
Verbindung, und der Glockenbau war hier wie dort „mit wunderbarer Kunst‘ ausge- 
stattet. In Lorsch mirabili dolatura fabrefactum. Das kann sich nur auf Steinmetzarbeiten 
beziehen, auf Säulen mit Kapitellen, wie wir sie an den Glockenaufbauten von Corvey 
und Hildesheim finden. Es war die Zeit, in der man größere Geläute beschaffte. Damals 
errichtete Bischof Meinwerk in Paderborn (10091036) den mächtigen, auch einen hoch 
liegenden Chor in sich bergenden Westturm seines Domes — als Glockenturm mit zahl- 
reichen Schallöffnungen. Es entstanden die Westtürme von Straßburg (1015), ferner von 
Limburg a. d. H. und Hersfeld, beide um 1040, beide auch mit „Kompromissen zwischen 
Chor und Eingangshalle‘ (Dehio). Aber die Schaffung von Glockenräumen war wesent- 
lich. Wo man keine neuen Türme errichtete, wo ein Westwerk zur Verfügung stand, 
erhöhte man dieses um ein Glockengeschoß. Bei der Rekonstruktion (Abb. 2 III) ergab 
sich ohne weiteres die Nachbildung der Glockengeschosse von Werden a. d. R., St. Pan- 
taleon und St. Maria im Capitol zu Köln, Münstereifel, Maursmünster u. a. 


IV. Es kam der Brand von 1090. Er fiel in die Zeit, in der die Kirche St. Peter und 
Paul in Hirsau (1082 — 1091) gerade ihrer Vollendung entgegen ging. Wir wissen von dieser 
für die Bauweise der Benediktinerklöster in Süd- und Mitteldeutschland maßgebenden 
Kirche, daß sie ein Turmpaar erhalten hatte, freistehend in größerem Abstand von der 
Kirche selbst, und daß der zwischenliegende Vorhof einige Jahrzehnte später — wie 
dann auch noch in Paulinzelle — mit einer Vorkirche überbaut wurde. So muß es auch 
in Lorsch gewesen sein. Die Türme, deren Grundmauern in Höhe des Erdbodens noch 
sichtbar sind und von deren Ostmauern über der Erde noch Teile aufrecht stehen, standen 
zunächst frei. Ihr Sockel läuft an der ganzen Ostseite durch und verkröpft sich in der 
Mittelöffnung nach Westen zu; und am südlichen Turm sind in der Ostmauer Reste eines 
gekuppelten Fensters vorhanden, das von der Oberwand der Vorkirche durchschnitten 
wird. Zeit nach 1090. Weihe der neuen Kirche ı130. (Abb. 3 IV). 


Während der Regierung Kaiser Heinrichs IV. war das stolze Westwerk der Kirche, 
das castellum, das Bollwerk des hl. Michael und seiner streitbaren Engelscharen, zu- 
sammengebrochen. Unter Heinrich III. hatte die Symbolisierung des Kaisers als des 
ritterlichen Beschirmers der Kirche noch gegolten, wie Gruber in der Kirche zu Mittelzell 
zeigt. Unter Heinrich IV. konnte sie nicht mehr gelten. Und wenn auch die Äbte und 
Mönche in Lorsch meist — nicht immer und nicht alle — kaiserlich gesinnt waren, es 
war doch eine neue Zeit hereingebrochen. Maßgebend war die Schule der kaiserfeind- 
lichen Klöster Cluny und Hirsau. 


V. Die Vorkirche ist als Ruine auf uns gekommen. Von ihr stehen noch Arkaden 
und Obermauern des Mittelschiffes. (Abb. 6.) Wenn von den Türmen der südliche im 
Osten noch Spuren eines Fensters aufweist, das von der Obermauer durchschnitten wird, 
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8. Marienkrönung und Engelchöre. Malerei in der Michaeliskapelle der Torhalle. Aufn. Bartsch 


der nördliche nicht, so darf daraus wohl entnommen werden, daß man sich zur Erbauung 
der Vorkirche schon sehr früh entschlossen hatte, zu einer Zeit, wo der südliche Turm 
über Fensterhöhe gediehen war, der nördliche noch unter Fensterhöhe lag. Zeit um oder 
nachgı 1302 Abba). 

1357 wurden die Türme durch Blitzschlag zerstört, sie wurden nicht wieder aufge- 
baut. Das Vernichtungswerk im übrigen besorgten 1623 die Spanier, 1693 die Franzosen 
und schließlich die Einwohner des Ortes, die mit den Steinen der Ruinen ihre eigenen 
Häuser bauten. 

Als einziger Bau aus Karls des Großen Zeit steht noch die Torhalle. (Abb. 7). 
Auch sie in mittelalterlicher Zeit — um 1385 — verändert, im Obergeschoß wieder dem 
hl. Michael geweiht. Dort sind Engelchöre gemalt. (Abb. 8). Aber die Engel sind nicht 
ritterlich und streitbar, mit Singen und Spielen begleiten sie die feierliche Handlung, die 
hoch oben unter dem Scheitel der gotischen Holztonne dargestellt ist, die Krönung 
Marias durch Christus. Ein weiterer Wandel der Zeit: von starker, heroischer zu bürger- 
lich-sentimentaler Lebensauffassung. 

Und doch sind das alles nur Wandlungen, Umstellungen innerhalb deutscher Kunst 
und Denkweise. Ein wirklicher Gegensatz ist sichtbar gewesen zwischen dem Äußeren 
der Torhalle und allem, was sonst auf diesem Boden gebaut wurde — ausgenommen 
vielleicht die Hallen des Atriums. Der Gegensatz wird noch viel mehr, als wir uns jetzt 
vorstellen können, ins Auge gefallen sein, solange die Torhalle ihr flaches Dach trug. Ein 
Bau ganz für sich allein und fremd in unserem Norden, ohne Vorgänger, aber auch ohne 
Nachfolge. Ein Bau unverfälscht spätantiker Kunst, wie sie der Frankenkönig Karl aus 
südlichen Ländern im Triumph mit herübergebracht hat. Lassen wir dagegen im Geist 
die alte Klosterkirche auf ihren Grundmauern wiederauferstehen, so empfinden wir das, 
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was Pinder im Eingang seines Buches über die Kunst der deutschen Kaiserzeit zu sagen 
weiß. Wir sind geradezu verblüfft durch die Größe und Selbständigkeit junger deutscher 
Kunst, einer Kunst, die jetzt erst steinerne Werke zu schaffen begann und dabei sofort 
im Gegensatz zu jener Spätantike stärkste plastische Ausdrucksform fand. Wahrlich ein 
größerer Gegensatz, als er hier zwischen flächigem Schmuck und körperlicher Gestaltung, 
zwischen absterbender und werdender, welscher und deutscher Kunst jahrhundertelang 
sich gegenübergestanden hat, ist nicht denkbar. Hier in Lorsch war der Anfang deutscher 
Baukunst, soweit wir sie kennen, aber nicht in der Torhalle, sondern in der Kirche. Und 
im Verlauf der Zeiten erfahren wir an ein und derselben Klosterkirche die aus neuen 
Geistesbewegungen immer sich erneuernde Kraft dieser deutschen Kunst. 


62 


EIN UNBEKANNTER ZYKLUS 
DER NAUMBURGER WERKSTATT 
VON HERBERT KUAS 


Wohl geziemt es dir, 
Daß du das Haupt der Halle seist, 
Daß du verbindest zu weiten Wänden 
In festem Gefüge den harten Stein! 


Aus dem altenglischen Gedicht ‚Christ‘ !). 


Dem Ostchor des Meißner Doms benachbart erhebt sich am Steilabhang des Burg- 
berges, vom Kreuzgang her zugänglich, die Marien-Magdalenen-Kapelle als ein lang- 
gestreckter einschiffiger Raum, der in der 2. Hälfte des 13. Jahrhunderts entstand. Die 
museale Einrichtung darf nicht über den feierlichen und strengen Charakter einer Stätte 
täuschen, die wohl bestimmten Versammlungen des Domkapitels dienen sollte. Steil ragen 
die Wände empor, verschlossen und ungegliedert im Norden und Westen, asymmetrisch 
von Licht durchdrungen im Osten und Süden, wo hartgeschnittene hohe Maßwerkfenster 
heraufwachsen. Die zusammenbindende Kraft strömt aus dem schweren Gewölbe: von 
acht Konsolen getragen steigen die vollschwellenden Rippen in weitem Bogen hinan. Sie 
entfalten sich zu drei von Schlußsteinen bekrönten Jochen ?). 

Betritt man die Kapelle, so sieht man vor sich die östliche Zone durch die schwere 
Mensa auf erhöhtem Grund und durch die Dominanz des Lichtes gesteigert (Abb. 1). Weg 
und Richtung, vermutlich ehemals durch ein Chorgestühl rechts und links flankiert, ver- 
binden sich mit dem Prinzip des Ruhenden, wo zwischen den Anwesenden, außer der 
Feier am Altar, sakrale Aufgaben Beratung forderten. Deshalb wird im Dreiklang des 
Gewölbes der Schmuck des mittleren Joches hervorgehoben: die Idee des Zentralraumes 
führt die nach Osten gerichtete Bewegung wieder zur Mitte zurück. 

Gegen die runden Schlußsteine im Ost- und Westjoch setzt sich der mittlere durch 
seinen mandorlaförmigen Grund ab (Abb. 2). Das von unten gesehen ziemlich primitiv 
wirkende Relief läßt einen Menschen erkennen, der lehrend auf einem Stuhl sitzt. Gurlitt 
glaubte, daß es ein Bischof sei, und die Ähnlichkeit mit einem Siegel bestärkte ihn, die 
Entstehungszeit gegen Ende des 13. Jahrhunderts anzunehmen. Die Beurteilung dieser 
Figur unterliegt jedoch einer optischen Täuschung. Heute brandet das Ostlicht der 


1) Zit.: Suse Pfeilstücker, Spätantikes und germanisches Kunstgut in der frühangelsächsischen Kunst. Kunst- 
wissenschaftliche Studien, Deutscher Kunstverlag 1936, Bd. XIX, S. 104. 

2) Die beträchtliche Höhe der Halle, ungünstige Beleuchtung und die an manchen Konsolen weit vorgeschrittene 
Zerstörung lassen verstehen, daß die Beschreibung des Raumes im Inventar (Bau- und Kunstdenkmäler in Sachsen, Heft 40, 
Meißen-Burgberg, Dresden 1919, S. 367) verschiedene irrtümliche Angaben und Vermutungen enthält, die nicht dazu 
beigetragen haben, die Aufmerksamkeit auf diese Bildwerke zu lenken. 
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1. Die Marien-Magdalenen-Kapelle auf dem Burgberg zu Meißen (Blick nach Osten) 


Kapelle von unten her über die Gestalt hinweg und verzerrt die Formen in gleicher 
Weise, wie eine spätere Aufstellung den sinnvollen Bau der Statuen des 13. Jahrhunderts 
im Meißner Dom entwertet. Stellt man sich aber den Schlußstein um 180 Grad gedreht 
vor, so fließt das dominante Licht der Kapelle von oben über das Haupt der Gestalt 
nieder, wie einst das Licht des Tages die Arbeit des Bildhauers am senkrecht aufgestell- 
ten Sandsteinblock begleitete ®). Der Beweis wurde mit Hilfe jener Aufnahme-Methoden 


3) Das Haupt einer ähnlichen, gröber geformten Christusgestalt im östlichen Schlußstein des Chores der Wittenberger 
Stadtkirche ist ebenfalls nach Osten orientiert, wodurch diese These gestützt wird. 
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möglich, die ich in jahrelanger Zusammenarbeit mit dem Photographen Erich Kirsten 
‘ ausgebaut habe, um den ursprünglichen Standort der sieben Freifiguren im Dom zu er- 
mitteln: wir beleuchteten den Schlußstein aus der entgegengesetzten Richtung. Das Er- 
gebnis dieses Vorganges war überraschend. Das fast unversehrte Relief gewann zusehends 
seine hohe Qualität wieder, und es stellte sich heraus, daß nicht ein Bischof, sondern 
Christus selbst „‚das Haupt der Halle‘ war. Von diesem Mittelpunkt aus gelang es, schritt- 
weise das ikonographische Programm des Zyklus wieder freizulegen. 

Der nur ı Meter lange Schlußstein erzwang ein kleines Gefüge, jedoch nicht will- 
kürlich ohne tiefere Gesetze, die übergegenständlich Maß und Richtung bestimmen. Die 
Kreuzung der Diagonalrippen wirkt wie in der Naumburger Schlußsteingruppe auf den 
Inhalt des sorgfältig gehöhlten Grundes ein. Von vier Seiten her ist der Strom dieser sich 
im Knotenpunkt des Gewölbes begegnenden Energien an der Einpassung des Thrones 
in den gewählten Rahmen beteiligt. Die Maße des Thrones wiederum beeinflussen die 
Proportionen der aufrecht sitzenden Gestalt. Wenn deshalb der Oberkörper, vor allem 
der Kopf, größer erscheint, so ist das eine notwendige Folge, die durch wohlbedachten 
Ausgleich gemildert und genutzt wird. Wie oft in der Kleinplastik sammelt sich in der 
Betonung des Hauptes der Wille zum Persönlichen. Nach oben hin setzt eine Steigerung 
ein. Hier öffnet sich, was unten in der Konsole wie ein Kelch beginnt — die feierliche 
Symmetrie sowohl, als eine sichelförmige Biegung der Gestalt, die durch den Segens- 
gestus motiviert wird und selbst im Gewand noch weiterschwingt. 

Man mag die Lösung solcher Aufgaben im Bereiche der Naumburger Werke nicht 
erwarten, dennoch drängt sich der Vergleich mit den subtilsten Formen der Westchor- 
Skulpturen auf. Die klar geführten Wölbungen des Kopfes, die hohe Stirn, die von zarten 
Schwellungen getragenen Liniengrate erinnern an den Adel Utas und an Gerburg, die 
genau so mit merkwürdig verhüllter Hand die Heilige Schrift an ihre Brust drückt. Der 
Schmerzensausdruck des Gekreuzigten vom Lettner ist gelöst. Statt mit der Dornen- 
krone verbinden sich die Ondulationen des Haares mit dem Licht und den Schwin- 
gungen der Atmosphäre. Es entsteht, ohne die plastischen Werte aufzulösen, ein Fluidum, 
das wie in der Meißner Monumentalplastik der Verinnerlichung des Ausdrucks dient. 
Die Güte des Verzeihenden in der Mainzer Deesis vereint sich mit der Vision des Erlöser- 
kindes, wie man sie in den frühen Werken deutscher Mystik, im „fließenden Licht der 
Gottheit‘“ Mechthilds von Magdeburg etwa und im ‚„‚Gesandten der Göttlichen Liebe“ 
Gertruds der Großen von Helfta geschildert findet. Die mikrokosmische Gedrängtheit 
des Schlußsteines führt nicht zu Verengung sondern zu Vertiefung. Trotz kindhafter 
Zartheit spricht aus dem bärtigen Antlitz zugleich uralte Weisheit — Gottvater selbst! 
Die virtuose Meißelführung will nur Verklärung: Wie Kerzen stehen die Fialen des 
Throngiebels, wie Flammen steigen ihn die gotischen Krabben hinan, indes die Drachen- 
kinder spielend schon ihr Wächteramt erfüllen. Das umdrängt und trägt das Antlitz. 
Schließlich ruht Alles in diesem Blick. 

Durch unbekannte Umstände jedoch muß es den Bildhauern versagt gewesen sein, 
bei den Steinmetzen, welche die Werkstücke später versetzten, ihre Wünsche geltend zu 
machen. Die Steinmetzen hielten es nämlich für richtig, die Stirnseite des Christus 
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und der folgenden Figur auf den Blick des von Westen her Eintretenden zu beziehen, 
während die Bildhauer gerade umgekehrt den Blick vom Altar aus gemeint hatten — so, 
daß man von dort aus den Schmuck der Decke wie ein Bild abliest, dessen Unterkante 
im Westen liegt, während über die östliche Oberkante das Hauptlicht niederströmt °). 
Ohne ihre Plätze verlassen zu müssen, treten durch die Drehung des mittleren Schluß- 
steines die beiden anderen Schlußsteine in ikonographisch sinnvolle Beziehung zur 
Christusgestalt (Abb. 4). 

Der westliche Schlußstein zeigt eine ringförmig angeordnete Ranke, deren lockere 
Blattbüschel mit Blütenknospen nach streng rhythmischem Gesetz wechseln — ein aus- 
gezeichnetes Ornament, das wie kein anderes auf dem Burgberg an Blattformen 
des Naumburger Lettners und ebenfalls an die Aufteilungsprinzipien Naumburger 
Schlußsteine anschließt. Der östliche Schlußstein birgt einen Vogel mit heraldisch 
gebreiteten Flügeln: Adler des Johannes vermutete Gurlitt. Es gab auch hier eine 
Überraschung. Von hohen Leitern aus betrachtet wandelte sich das fliegende Wesen in 
eine Taube! (Abb. 8). Ein wirkliches Kleinod der Meißelkunst blieb fast unversehrt 
erhalten, gebildet in jenen stillen zielstrebigen Beugungen, in den klar bewegten Um- 
rissen, den melodisch geformten Linien, die höchstes Westchorgut bedeuten: in über- 
irdischer Reinheit schwingt dieses Symbol des Heiligen Geistes. Der Kopf der Geistes- 
taube aber wurde nicht, wie es meistens geschah, mit einem Nimbus ausgezeichnet — 
sie eilt mit einer Hostie im Schnabel dahin, als wenn sie den Mittelpunkt des Kreises 
davontrüge, den immer sich erneuernden Spender. Sie bietet den Logos, den sie selbst 
verkörpert, noch einmal dar in höchster Abstraktion. 

Heute fliegt die Taube von unten gegen den Thron an, der Blattschlußstein kreist 
zu Häupten des Heilandes. Der Bildner dagegen wollte, wie er es der Überlieferung nach 
nicht anders kannte, daß die Ranke zu Füßen sich winde — eine Erinnerung an die 
Wurzel Jesse, der auf den verschiedensten Darstellungen Christus als oberstes Reis ent- 
sproß. Durch die Drehung des Christus-Schlußsteines war dieser ursprünglich ge- 
plante Zusammenhang wiederhergestellt worden. Es ist jedoch geboten, dem Schlußstein 
mit der Taube gleichfalls eine Drehung am Ort um 180 Grad zuteil werden zu lassen. 
Das dominante Ostlicht der Kapelle sollte auch hier den Absichten des Bildhauers dienen 
und die Schattenkonturen im Gefieder vertiefen helfen, statt sie, wie es heute geschieht, 
herauszubeizen. Nimmt man deshalb an, daß ursprünglich auch der Kopf der Taube 
nach Osten gerichtet sein sollte, dann greift die Symbolik der Schlußsteinfolge über die 
engeren ikonographischen Bindungen hinaus. Die Kräfte ruhen nicht mehr, sie pulsie- 
ren. Denn nun erhebt sich die Taube über den Thron. Sie fliegt davon, um sich in die 
Tiefe unter ihr auf den Altar des Heiligtums hinabzusenken. Mannigfaltige Beispiele be- 


*) Die chronologische Folge einer solchen Bildreihe im Zusammenhang mit dem Thema der Wurzel Jesse wird 
durch die Deckenmalerei von St. Michael in Hildesheim im gleichen Sinne bezeugt. Blickt man von Osten her über die 
Decke, so kann man sie wie ein wandparallel gegenüberstehendes Gemälde betrachten: die Köpfe der Gestalten sind nach 
oben = Osten, die Füße nach unten — Westen gerichtet. Im Westen befindet sich auch der Anfang der Bildreihe, die 
nur, wenn wir im Osten stehen und nach Westen blicken, sinngemäß auf uns zuwächst. Im Gegensatz dazu beginnt die 
Folge der Evangelisten-Zeichen, genau so wie in der Magdalenen-Kapelle, im Osten. Von den drei Anordnungsmöglich- 
keiten ua, x EN betont die letzte als gespannter Zickzackweg diese Ost-West-Richtung zweimal (siehe Abb. 4). 
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zeugen, daß die Künstler die Taube oft als sinnbildliche Mittlerin zwischen dem in der 
oberen Bildzone sichtbaren Symbol Gottes und auserwählten Menschen empfunden 
haben, die auf der Erde wandelnd dargestellt sind. Der thronende Christus tritt in der 
Magdalenen-Kapelle an die Stelle Gottvaters selbst. Da nun die von ihm ausgesandte 
Taube mit der Hostie im Schnabel zugleich über. dem Altar schwebt, ist es nicht aus- 
geschlossen, daß damit das Erscheinen des während der Messe zur Heiligung der Opfer- 
gaben angerufenen „Logos“ angedeutet werden sollte — eine Darstellung der Epiklese 
also im allgemeinen Sinn). Wesentlich ist der Gedanke, daß sich Gott in der Höhe 
den Menschen auf der Erde offenbart, und‘ die Tatsache, daß die Darstellung solcher 
Menschen in die Kompositon des Kapellenschmuckes eingefügt wurde, bezeugt, daß die 
Bildner der Verbindung des himmlischen Reiches mit der irdischen Welt sichtbaren Aus- 
druck geben wollten. 

Unzweideutig erweitert sich die Mitte nach unten zunächst dadurch, daß die Konso- 
len des mittleren Gewölbejoches — als Evangelistenzeichen bekannt — wie Glieder mit 
dem zentralen Mittelpunkt des Lebens, mit dem Herz des Ganzen, durch die Rippen- 
adern verbunden sind. Da es nun Christus ist und nicht ein Bischof, der im mittleren 
Schlußstein thront, so ist es eine schwebende ‚‚Majestas Domini“, die als eine weit- 
geschwungene Raumkrone von den Flügelwesen getragen wird! (Abb. 4.) 

Die Dreizahl der hinaufdrängenden Rippen mit den abgründig steilen Wänden zu 
verknüpfen, war eine schwere Aufgabe. Die Lösung war eigenwillig. Von den senkrech- 
ten Mauern aus preschen die lebendigen Verkörperungen der Evangelien mit ihren Büchern 
in den Raum vor, entfesselt in einem diagonal gerichteten, explosiven Höchstmaß an Be- 
wegung, das von vorn gesehen durch Bindungen ins Rechteck statuarisch wieder beruhigt 
wird. Der Löwe des Evangelisten Markus (Abb. 5) wirkt wiederum großartig durch die 
Verbindung scharfer Naturbeobachtung mit der Entschlossenheit, den nur etwa einen 
halben Meter breiten Konsolenblock zu öffnen und die plastischen Spannungen des 
Steines freizulegen, ohne die seit Jahrhunderten geprägte Art dieses Symbols preiszugeben. 
Eine hervorragende Leistung, die beständige Anerkennung finden muß, wenn man die 
negativen Folgen der Beschädigung überwunden hat! Die Spitze des vorgespreizten 
Flügels, die knappe Modellierung des Kopfes, die geschwungenen Tellerformen des 
Kelchrandes gehörten unbedingt zum architektonischen Bau des Ganzen. Es hat die 
Kraft eines für die Ewigkeit bestimmten Zeichens. Mit elastisch-gespanntem Leib, mit 
sprungbereiten Hinterläufen, mit den tapsig auf der Steilwand tänzelnden Tatzen und 
dem peitschenden Schweif, ist das Wüstentier treffend erfaßt. Aber die züngelnde Mähne 


?) Eine solche These fordert auf, die gewiß seltenen Darstellungen dieses Vorganges zu beachten. Johannes Reil 
danke ich den Hinweis auf einige Parallelen. Für die Kennzeichnung der drei Stationen „Himmlischer Ursprung — 
schwebende Taube oder Hostie — Empfang auf der Erde“ mögen folgende Beispiele dienen: 

a) Kanonbild des Sakramentars der Preuß. Staatsbibliothek Berlin, Theol. lat. quart. 2, S.ı (10. Jahrh.). — Ein 
Heiliger hält einen Kelch empor. Die Hand Gottes erscheint in den Wolken und läßt eine Hostie in den Kelch 
niederfallen. 

b) Relief am Fuß einer Pieta in Orlamünde, Abb.: Bergner, Handbuch der kirchl. Kunstaltertümer in Deutsch- 
land, Leipzig 1905, S. 548, Fig. 464.— Von einem Hostienbaum schwebt im Gleitflug die Taube des Heiligen 
Geistes mit einer Hostie im Schnabel zu einer Menschengruppe nieder: Adam und Eva stehen neben dem Er- 
kenntnisbaum, links von ihnen der Schmerzensmann. Zur Rechten lehrender Gottvater auf dem Thron. 
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erst, der energisch herumgeworfene Kopf und dann die Flügel, deren strahlenartig hart 
vorstoßenden Federn sich prächtig entfalten — das alles erst läßt die Erdglut aufflammen 
und den entfachenden Sturm verspüren. Bis in die Einzelheiten drängen sich Vergleiche 
mit dem Pferd des Bassenheimer Reliefs auf). Man beachte etwa die Behandlung der 
Fellstruktur durch die Angabe der abgrenzenden Haarbüschel! Sogar die dreiteilige 
Strähnenbildung des Bettlerhaares erinnert an die Bündelung der Löwenmähne. 

Mit dem Blick auf die Eckkonsolen nähern wir uns einer menschlichen Sphäre, 
mögen auch diese Werkstücke in gleicher Höhe liegen wie die Evangelistenzeichen. Was 
in ihrem figürlichen Schmuck berührt wird, ist der Erdkreis. Engel mit Instrumenten, 
wie man im Inventar vermutete, sind es nicht. Der Zerfall des Sandsteines hat die Kon- 
solen schwer beschädigt, dennoch lassen sie erkennen, daß der Charakter des Symbo- 
lischen überschritten wird. Erstaunt spürt man den Pulsschlag des 13. Jahrhunderts. 
Nicht die vier Paradiesesströme, nicht einmal die vier Elemente sind dargestellt, sondern 


vier tätige Handwerker, die ihre Geräte in den Händen halten. Das ist lebendigste Gegen- 
wart der Epoche! 


6) Hermann Schnitzler, Ein unbekanntes Reiterrelief aus dem Kreise des Naumburger Meisters. Zeitschrift des 
Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft, 1935, S. 398. 
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Es ist ein großes Glück, daß eine der Figuren bis auf einen sehr störenden Schaden 
an der Nase so gut erhalten blieb (Abb. 6). Die Aufgabe, Konsolen mit menschlichen 
Gestalten zu schmücken, war schwierig, so oft sie vorkam. Hier fehlte eine Standbasis, 
die Eckbildung beschränkte den Raum,und schließlich wollte man nicht dämonisch pol- 
ternde Urgeister beschwören. Es sollten wirkliche Menschen sein! Unter dem geistig 
klaren Kopf eines Mannes an der Goldenen Pforte erkennt man gerade noch seine Hände, 
die den Rand eines Rundfensters umgreifen: es ist, als schaute der Meister durch sein 
eigenes Werk hindurch. Dieser Gedanke wird in der Magdalenenkapelle zum Leitmotiv; 
denn dieser Mann soll keine Allegorie mit Attribut sein, sondern ein Handwerksmeister — 
geschaffen „ihm zum Bilde“. Er hockt, aber nicht wie Kobolde oder Erlegene. Er kauert 
in einer Stellung, die durch sein handwerkliches Tun bedingt ist. Er bewegt eine Knet- 
masse. Mit geradezu naumburgischer Geste umfassen seine Hände den Werkstofl. 
Während Faltenmulden die Kauerstellung verhüllen und die Ecke verweben, drängt 
persönlichster Ausdruck nach oben und wird in diesem Kopf so stark, daß man plötzlich 
einem Meister der Zeit selbst ganz nahe zu sein glaubt. Über den steilen Brauen des 
Gesichtes liegt wie ein Acker zerfurcht die Stirn. Da waltet Sorge. Kühn springt die 
Nase vor, konstruktiv-tätiges Wollen anzeigend und durch die leider abgesprungene 
Kuppe zu ergänzen. Ihr Fehlen darf nicht dazu verleiten, das Lächeln ins Laszive um- 
zudeuten. Denn der da formt, der weiß um das Wohl und Wehe des Bildens. Der Doppel- 
strom von Freude und Trauer, der aus einer tiefen Zeitstimmung heraus die Bildhauer 
stark beschäftigte, hält sich in einem einzigen Gesicht die Waage. 

Kein Zweifel, es ist ein Formender, aber erst sein Gegenüber gibt Aufschluß, womit 
er sich beschäftigt. Der Mann da drüben, dessen ernstes Antlitz, dessen kahlgewölbter 
Schädel noch in Trümmern so stark an den Bettler des Bassenheimer Reliefs erinnert, 
hält sein Werkzeug in den Armen, als wenn er es nach beendeter Arbeit zusammenraffte 
(Abb. 7). Deutlich ist der Blasebalg zu erkennen: es muß ein Gießer sein, wie er auch auf 
einer antiken Schale neben dem Gußofen kauernd dargestellt ist, vertraut mit dem 
schwierigen Handwerk und deshalb durch Verantwortung beschwert. Und so ist sein 
schmerzlich lächelnder Nachbar kein anderer als der Former, der das Modell für den 
Bronzeguß baut — der Modelleur, der, vor der Glut kauernd, den Wachsklumpen wärmt 
und dehnt, um die entscheidende letzte Schicht des Kunstwerkes aufzutragen und zu 
formen. Nicht Bildhauer sind dargestellt, sondern Erzbildner! Von dieser Erkenntnis 
aus sind die östlichen Konsolen sinngemäß zu deuten. Der Verarbeitung des Erzes geht 
seine Gewinnung und Verhüttung voran. Der Eine in der nordöstlichen Ecke, das ist 
der im Stollen hockende Bergmann, der das Erz sucht und bricht, der sagenumwobene 
„Alte im Berge“. Der Andere gegenüber ist ein kräftiger Bursche, der es schmilzt und 
läutert und behende ausgießt, auf daß es zu Barren erstarre. Es ist der Weg des Erzes 
aus der Tiefe der Erde zum Licht, vom Naturzustand bis zur Veredelung (Abb. 4) und 
schließlich zur Verkörperung dessen, was der Mensch zum Lobe Gottes formte. Diese 
Meister des Handwerks, bescheiden im unteren Kreis des Profanen, wirken zusammen im 
hohen Dienst, Symbole des Göttlichen zu gestalten: jubelnd erhebt sich in ihrer Mitte 
die Majestas Domini. 
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Wir wissen um die Darstellung von Handwerkern auf Monatsbildern und Kalen- 
darien, gemalt und gemeißelt — wir kennen Bildnisse von Bronzegießern an Erztüren, 
von Baumeistern oder Steinmetzen an den Domen — ein planvoller Zyklus von Meistern 
scheint ein neuer Gedanke gewesen zu sein ”). Ein Gesang vom Werken für Gott, ein 
vierstrophiges Lied in Stein wird angestimmt, wie in späterer Zeit die poetische Schilde- 
rung des Glockengusses. Es ist die ehrerbietige Neigung der Bildhauer vor ihrer Nachbar- 
zunft, verständlich durch die Nähe Freibergs, dieser Stadt der Erzschächte, und durch 
die Förderung, die der Burgherr und Beherrscher des Landes, Markgraf Heinrich der 
Erlauchte von Meißen, auch der Kunst der Edelschmiede zuteil werden ließ. Darüber 
hinaus sprechen diese kleinen Konsolen für das Vorhandensein einer uns unbekannten 
Gießhütte in Mitteldeutschland, und sei es einer Glockengießerei. Die Fülle der Bezie- 
hungen zwischen den verschiedenen Hütten und ihren Meistern klingt hier unmittelbar 
fort, ohne greifbar zu werden. Neue Fragen tauchen auf, die das Schicksal der so persön- 
lich wirkenden Bronzebildner nicht weniger betreffen als die Bildhauer, die in der Magda- 
lenenkapelle am Werke waren, denn auch hier haben unzweifelhaft verschiedene Künstler 
zusammen gearbeitet: neue Funde werden die Lösung der Meisterfrage zunächst nur 
noch schwieriger erscheinen lassen. 


Dagegen tritt das Planen und Wirken der Hütte als ein Ganzes deutlicher hervor. 
Gemeinsam wurde ein Programm aufgestellt, das, kühn in der Umwandlung des Über- 
lieferten, durch eine Vertiefung des zyklischen Gedankens belebt ward. Betrachtet man 
die Bemalung kuppeliger Gratgewölbe der vorangegangenen Zeit, so erkennt man die 
Herkunft der Idee. Eine über die Flächen farbig gebreitete Komposition erfuhr ihre 
Verdichtung im skulpturalen Schmuck. Zentral Geordnetes wurde, ohne die Mitte auf- 
zugeben, dem gestreckten Raumkörper angepaßt. Zugleich mußten drei übereinander 
geschichtete Zonen formal auf zwei reduziert werden, obwohl der symbolische Drei- 
klang von Tiefe, geläutertem Zwischenreich und himmlischer Höhe beibehalten wurde. 
Die Wandmaler setzten in die Mitte solcher Gewölbe das Zeichen Christi, seine Ge- 
stalt, sein Symbol. Auf den Feldern ringsum begegneten sich im Kreis die Apostel, 
Evangelistenzeichen oder Szenen der Heilsgeschichte. In den übrig bleibenden Zwickeln 
des Gewölbes aber erschienen die tieferen Wesen, mochten es düstere Höllen oder Erd- 
geister oder posaunende Engel sein. Treten an ihre Stelle die farbig charakterisierten 
Männergestalten der vier Elemente mit ihren Attributen, dann sind allerdings für den 
Schritt zur zyklisch ineinandergreifenden Darstellung einer Reihe von Handwerksmeistern 


?) Das Reuner Musterbuch eines Illuminators, Wien, Nationalbibliothek. Abb.: Beschreibendes Verzeichnis der 
illuminierten Handschriften in Österreich, VIII. Band, II. Teil, Tafel XXXIX u.f. — Die Zeichnungen bezeugen die 
einsetzende Freude des frühen 13. Jahrhunderts an der Schilderung des profanen Lebens und zugleich die Existenz wich- 
tiger, ikonographischer Vorstufen für die Eckkonsolen der Magdalenen-Kapelle. Jeweils im Kreissegment über der Dar- 
stellung der Berufsstände und „artes mechanicae“ hält eine Halbfigur das charakteristische Handwerkszeug empor: Beil, 
Spatel, Webschifflein usw. Wichtig ist ebendort die Darstellung eines Miniaturisten neben einem Manne, der an einem 
Wandbild malt, also Kunsthandwerker während der Arbeit! Es wäre demnach denkbar, daß die Illuminatoren außer der 
bekannten Darstellung ganzer Handwerksgruppen beim Bauen von Burgen und Kirchen auch Gefallen an der Wieder- 
gabe von Werkvorgängen gefunden haben könnten, die mit der Bildhauerei und Bronzegießerei, vielleicht sogar mit der 
Erzgewinnung verknüpft sind. 
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die wesentlichen Voraussetzungen gegeben ®). Ent- 
scheidend ist der Hüttengedanke, diese Männer durch 
eine innere Idee zu verbinden, die allerdings nicht al- 
legorisch geboten wird, sondern tatsächlichen Vorgän- 
gen im Kulturbereich der Zeit entspricht. Durch Läu- 
terung und Aufstieg wird der religiöse Grundton deut- 
lich bekundet, so daß in der Schlußsteinreihe nicht 
allein der Höhepunkt des Ganzen, sondern auch die 
Wende &ines heiligen Aufundnieder sichtbar wird. 

Känn also kein Zweifel sein, daß es sich um einen 
Zyklus des 13. Jahrhunderts aus dem Kreise der Naum- 
burger Bildhauer handelt, so kann die Datierung des 
Zyklus erst befriedigend gegeben werden, wenn eine 
Reihe anderer Fragen zur Baugeschichte der Kapelle 
eine eindeutige Antwort erfahren haben wird. Die Schwierigkeit besteht darin, daß ge- 
wisse Bauteile der Kapelle, besonders die Fenster, auf eine Entstehung gegen Ende des 
13. Jahrhunderts schließen lassen, daß aber meiner Ansicht nach der Gewölbeschmuck 
früher geschaffen worden ist. Ich sehe jedenfalls diese Skulpturen näher an die Jahr- 
hundertmitte heranrücken als diejenigen der Stadtkirche zu Wittenberg und der Benedik- 
tinerabtei zu Chemnitz, die allerdings gerade durch den Schmuck der Magdalenenkapelle, 
des Kreuzganges davor und überhaupt durch Impulse vom Meißner Burgberg her eben- 
falls Anregungen empfangen haben dürften, und zwar vermutlich auf dem Wege über 
die Hütten selbst. Von solchen, mit figürlichen Konsolen und Schlußsteinen versehenen 
frühen Wölbungen, vor allem in Kreuzgängen, ist sicherlich vieles zerstört worden. Das 
noch Erhaltene zeigt, daß die kleineren Maße der Skulpturen ganz auf den Formaten be- 
ruhen, die sich aus der gestellten Aufgabe ergeben. Innerhalb der maßstäblich gezogenen 
Grenzen suchte am meisten der Schmuck der Magdalenenkapelle innere Größe zu wahren. 

Ich halte es für wahrscheinlich, daß die Vorbereitungen für den Neubau der Kapelle 
in das 7. Jahrzehnt fallen. Der Abschluß des Baues mag verzögert worden sein. Die 
Nennung der Kapelle vom Jahre 1272 könnte sich also auf die zwar begonnene, dann 
aber provisorisch mit Holz abgedeckte Halle beziehen. Erst später wäre der Bau vollendet 
worden, der nun die Verbindung der bereits seit Jahren fertigen Werkstücke für die 
Gewölbe mit den modernen Formen der Zeit, vor allem der Fenster, zeigte. 

Den eigentlichen Konflikt sehe ich jedoch darin, daß das Können der Naumburger 
Bildhauer, die um 1260 nach dem Meißner Burgberg übergesiedelt sein werden,an einem 


7. Kopf des Bronzegießers 


8) Vergleiche dazu: 

P. Clemen, Die romanischen Wandmalereien in den Rheinlanden, Düsseldorf 1915. Taf. 35: Boppard, Severikirche, südl. 
Seitenschiff. Taf. 56: Köln, St. Maria Lyskirchen, Mittelschiff. 

R. Borrmann, Die Wand- und Deckenmalerei in Deutschland, Wasmuth, Berlin 1897. St. Nikolauskirche in Windisch- 


Matrei (Tirol) (dasselbe auch in: Josef Garber, Die romanischen Wandgemälde Tirols, Wien 1928, Taf. 77); 
St. Johanneskirche zu Pürgg (Steiermark), Chorgewölbe. 


Fr. Bachmann, Die romanischen Wandmalereien in der Kirche zu Axien bei Torgau. Jahrbuch der Preuß. Kunstsamm- 
lungen, 55. Bd. Berlin 1934, S. 197. 
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Werk eingesetzt wurde, das nicht mehr wie zuvor völlig aus ihrem eigenen Planen hervor- 
ging. Indem sie die Knotenpunkte des Gewölbes zu schmücken hatten, waren sie an 
kleine Formate gebunden und sahen sich gezwungen, die ihnen gemäßen Bildideen bis 
an die Grenzen weit zu spannen. Es war eine Gelegenheitsarbeit, in der sich ihnen die 
so intensiv durchdrungene Nähe wieder zu entziehen begann. Hochgotische Raumvorstel- 
lungen, mit asketischer Strenge gefaßt, traten während des 7. Jahrzehnts ihren Absichten 
in geschlossener Front entgegen — bischöfliche Macht, für ein neues Ideal begeistert, besie- 
gelte ihre Niederlage. Erst damals wird der entscheidende Wandel im Dombau eingesetzt 
haben, dem das kraftvoll weite Portal, der Zusammenhang der schon ausgeführten Figuren 
rücksichtslos geopfert wurde. Und wenn die Bildhauer selbst helfen mußten, die Statuen 
an ihren heutigen Standort zu bringen, dann war es nicht Erfüllung, sondern der Fron- 
dienst einer besiegten Schar. In der Marien-Magdalenen-Kapelle setzt eine Entrückung 
und eine Vernichtung der optisch-nahen Beziehungen des andächtigen Betrachters zur 
Skulptur ein, die von der Naumburger Werkstatt nicht erstrebt wurde. Hier brach das tra- 
gische Ende einer großen Epoche an. Es erzwang die Auflösung einer Gemeinschaft von 
Bildnern, für die „der Zyklus deutscher Art“ bis zuletzt das Ziel ihrer kühnen Pläne war. 


8. Taube des heiligen Geistes 
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DIE GREGORSMESSE IN DER LÜBECKER MARIENKIRCHE 
ZUR CHARAKTERISTIK DER MALEREI BERNT NOTKES I 


VON CARL GEORG HEISE 


Es mag als ein ungewöhnliches und anfechtbares Verfahren erscheinen, die Lebens- 
leistung eines Künstlers vom Ende, von einem Alterswerk her bestimmen und charakteri- 
sieren zu wollen. Bei Bernt Notke indessen, den wir als Bildschnitzer kennen — noch 
keineswegs gründlich genug, aber doch so, daß die Stilmerkmale dieser Kunst sich eini- 
germaßen deutlich bezeichnen lassen —, steht uns zur Erschließung seiner Malerei 
kaum ein anderer Weg offen. 

Aus urkundlichen Notizen wissen wir, daß Notke Maler-Arbeit geliefert hat. Es be- 
dürfte jedoch dieser Hinweise nicht, denn die Gesamthaltung der Riesenwerke, die aus seiner 
Werkstatt hervorgingen, läßt deutlich genug auf einen Meister schließen, dem kaum eine 
Technik im weiten Bereich der schmückenden Künste fremd gewesen sein kann. Es 
ist sogar nicht unwahrscheinlich, daß Notke seine zunftmäßige Ausbildung weder als 
Bildschnitzer noch als Maler, sondern als Goldschmied genossen hat. Dafür spricht, daß 
er offenbar niemals eine ordnungsgemäße Zulassung zum Maleramte erhalten und des- 
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wegen manche Schwierigkeiten mit seinen Zunftgenossen zu bestehen gehabt hat, daß 
einige Goldschmiede-Arbeiten unbezweifelbar den Stempel seiner Erfindung tragen'), 
daß er in Schweden zum Reichsmünzmeister ernannt worden ist und endlich die Tat- 
sache, daß nach Ausweis der Dokumente seine persönlichen Freunde vor allem unter den 
lübeckischen Goldschmieden zu finden sind’?). 

Unter den urkundlich nachweisbaren größeren Unternehmungen der lübeckischen 
Malerei zur Zeit von Notkes erstem Auftreten in der Stadt ist die bedeutendste, die Aus- 
schmückung einer Kapelle der Marienkirche mit einem Figurenfries, dem Totentanz 
vom Jahre 1463, schon von Friedrich Bruns vorsichtig und versuchsweise mit dem Künst- 
ler in Verbindung gebracht worden). Obgleich sich in Lübeck selbst nichts von dieser 
allezeit hochberühmten Sehenswürdigkeit erhalten hat als eine vollständig neue Bear- 
beitung des Themas vom Jahre 1701, wenn auch in Anlehnung an die alte Fassung, so 
glaube ich doch, mit Hilfe eines in Reval erhaltenen, stark übermalten Originalfragmentes 
die Autorschaft Notkes über allen Zweifel erheben zu können*). Auch dafür indessen be- 
darf es erst der Feststellung des Alterswerkes, von dem aus dann stilkritische Rückschlüsse 
gewagt werden können. Aus den Jahren 1479 und 1483 kennen wir zwei umfangreiche 
Altarwerke in Aarhus und Reval, von deren Lieferung durch Notke wir genau unterrichtet 
sind. Schwierigkeiten haben sich aber, so lange die Kunstwissenschaft sich mit ihnen be- 
schäftigt, insofern ergeben, als der persönliche Anteil des Hauptmeisters bisher niemals 
übereinstimmend hat festgelegt werden können. Wohl lassen sich von den plastischen 
Teilen des Revaler Altars überzeugende stilistische Verbindungen gewinnen zu anderen 
geschnitzten Notke-Werken, nicht zuletzt auch zu dem am Ende des gleichen Jahrzehnts 
entstandenen Hauptwerk, der Stockholmer St. Jürgengruppe. Zuschreibungen an Notke 
indessen, die von den Bildwerken des Aarhuser Altars ausgehen), führen immer wieder 
zu Arbeiten vergleichsweise provinziellen Charakters, so daß man je länger desto weniger 
geneigt sein wird, hier Notkes Anteil in etwas anderem zu suchen als im Entwurf und in 
der Verantwortlichkeit für die statuarische Gesamthaltung. Schwieriger noch ist die Auf- 
teilung der Malereien, die zuerst (für den Aarhuser Altar) von Beckett‘) und zuletzt, am 
gründlichsten, für beide Altäre von Roosval”) versucht worden ist. Sowohl in Aarhus als 
in Reval ist die Beteiligung vieler „Hände“ ganz offensichtlich. Zu welch abwegigen Er- 
gebnissen aber eine nach äußerlichen Merkmalen durchgeführte Stilvergleichung, aus- 
gehend vom mutmaßlich eigenhändigen Anteil Notkes an den Malereien der großen Al- 
täre, schließlich zu führen vermag, dafür ist Roosvals Zuschreibung eines kleineren, ge- 
j 9» Otto v. Falke, Pantheon 1929, S. 263 u. Erna Suadicani, Pantheon 1934, S. 204 fl. 

2) Vgl. für alle Daten und feststehenden Tatsachen die kurzen zusammenfassenden Darstellungen von Friedrich 
Bruns, Meister Bernt Notkes Leben, Nordelbingen Bd. 2, 1923, S. 37ff. und C. G. Heise, Bernt Notke, in „Die Großen 
Deutschen“, Bd. I 1935, S. 316 ff. 

I) Eu Oi 

4) Vortrag des Verf. in der Kunstgesch. Gesellsch. in Berlin, April 1937. Die Ergebnisse sollen in einem der nächsten 


Hefte dieser Zeitschrift veröffentlicht werden. 
5) In letzter Zeit von Eivind Engelstad, Senmiddelalderens Kunst i Norge, Oslo 1936 und R. Strandberg, Finskt 


Museum XLIII, Helsingsfors 1937, S. 37. 
6) Francis Beckett, Altertavler i Danmark, Kopenhagen 1895, S. 26ff. 
?) Johnny Roosval, Bernt Notkes oldgesäll, Zeitschrift Rig 1936, S. ıı3ff. und Bernd Notke, peintre, Gazette des 


Beaux-Arts 1937, S. I3fl. 
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Die Gregorsmesse in der Lübecker Marienkirche 


malten Flügelaltars mit Halbfiguren in der schwedischen Ortschaft Djursdala in Smaland 
_ ein bezeichnendes Beispiel (Abb. 4). Es handelt sich dabei um eine Arbeit, die überhaupt 
nicht lübeckischen, sondern rheinisch-westfälischen Ursprungs ist, was sowohl aus der 
Haltung der Figuren im Einzelnen (Roosval selbst deutet auf Anregungen von Lochner!) 
als aus dem Bildtypus, der im ganzen Ostseegebiet nicht vorkommt, abgelesen werden 
kann. Eine gründliche stilkritische Ordnung der gesamten Malerei der Notke-Werkstatt 
— bei der freilich das allzu provinzielle Material, als die Anschauung vom Wesentlichen 
verwirrend, getrost beiseite gelassen werden sollte — wird manchen interessanten Ein- 
strom künstlerischen Ideengutes, das nur vom Hauptmeister seinen Ursprung haben kann, 
in die Kunst Norddeutschlands und der nordischen Länder erkennen lassen, aber uns 
nur verhältnismäßig wenige Meisterleistungen zuführen, die das Bild Notkes selbst zu 
erhellen vermögen. 

Wo endlich befinden wir uns auf festem Boden? Sicherlich wird für Notke nach 
seiner Rückkehr aus Schweden, wo er seit 1486 mehr als ein Jahrzehnt ununterbrochen 
gelebt und gearbeitet hatte, eine ruhigere Zeit gekommen sein. Seit 1498 ist er wieder in 
Lübeck nachweisbar. Wird ihn selbst der politische Wandel — der Sturz seines Gönners 
Sten Sture und die Unterwerfung des Landes unter den Dänenkönig Johann — aus Stock- 
holm vertrieben haben, so wird er doch eine Reihe seiner Mitarbeiter in Schweden zurück- 
gelassen haben: der Stil mancher zu einem späteren Zeitpunkt dort entstandener Schul- 
werke beweist das. Nichts läßt darauf schließen, daß der alternde Künstler in Lübeck 
wiederum einen größeren Werkstattbetrieb eingerichtet hätte. 150I macht er sein Te- 
stament, 1505 wird er Werkmeister der Petrikirche, ein Amt, das als eine Art von Alters- 
versorgung anzusehen ist, und im ersten Drittel des Jahres 1509 ist er — allem Anschein 
nach hochbetagt — gestorben. Was er etwa in diesem Altersjahrzehnt an Kunstwerken 
noch geschaffen haben sollte, das wird, mit größerer Wahrscheinlichkeit als die Arbeiten 
aus der Zeit des Hochbetriebs in den reifen Mannesjahren, ohne wesentliche Gesellen- 
hilfe von seiner eigenen Hand ausgeführt worden sein. Drei Arbeiten in Lübeck vom 
Anfang des 16. Jahrhunderts, jede in ihrer Art ein unerreichter Höhepunkt, können ihrer 
Qualität nach Anspruch darauf erheben, zu diesen vermuteten Alterswerken Notkes zu 
gehören: die große Schnitzfigur des Evangelisten Johannes in der Marienkirche°), die 
von Walter Paatz überzeugend unserem Meister zugeschriebene Grabplatte des Rats- 
herrn Hermen Hutterock und seiner Frau”), ebenfalls in der Marienkirche, von der die 
Beurteilung des Künstlers als Graphiker ihren Ausgang nehmen sollte und endlich die 
große gemalte Gregorsmesse (Abb. 1). 

Die Zuschreibung des Bildes an Bernt Notke wird hier nicht zum ersten Male ver- 
sucht. Ad. Goldschmidt, der es 1898 veröffentlicht hat!®), schwankt noch zwischen einem 
Norddeutschen und einem Niederländer. Entscheidet er sich schließlich auch für einen 


8) Strittig zwischen Notke und Henning v. d. Heide. Zuerst von Roosval (1916) dem Notke zugeschrieben, von Paatz 
und mir dann als Arbeit Hennings bezeichnet (1926). V. Thorlacius-Ussing macht es in einem demnächst in Kopenhagen 
erscheinenden Aufsatz mit der Veröffentlichung neu aufgefundener Notke-Arbeiten in Dänemark, dessen Manuskript er 
mich freundlicher Weise einsehen ließ, auch mir wahrscheinlich, daß es sich doch um ein Spätwerk Notkes handelt. 

9%) Walter Paatz, Ein unbekanntes Alterswerk von Bernt Notke, Jahrb. der Preuß. Kstslgn. Bd. 50, 1929, S. 265ff. 

10) Adolph Goldschmidt, 17. Jahresbericht d. Vereins v. Kunstfreunden in Lübeck, 1898 S. 7ff. 
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3. Lübeckischer Meister, Gregorsmesse. Flügel des Altars 
von Boglösa, Upland 


lübeckischen Meister, der wohl in den 
Niederlanden gelernt habe, so wird doch 
der Name Notke nicht genannt. Vor Jah- 
ren habe ich in einem Lübecker Vortrag 
die Zuschreibung an Notke mehr improvi- 
siert als nachgewiesen. Von dort hat Curt 
Glaser in der zweiten Auflage seines Bu- 
ches „Zwei Jahrhunderte deutscher Male- 
rei“, ohne irgendwelche historischen oder 
stilkritischen Nachweise vorzubringen, die 
Zuschreibung übernommen. Leider hat 
er auch andere Malereien von Lübecker 
Schnitz-Altären der gleichen Zeitohne wei- 
teres zu eigenhändigen Notke-Werken ge- 
stempelt und seither ist es üblich gewor- 
den, den berühmten Meisternamen als 
eine Art Sammelbegriff für sonst schwer 
bestimmbare norddeutsche Arbeiten der 
letzten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts zu 
mißbrauchen!!). Eine ausführlichere Be- 
gründung für die Einordnung der Gre- 
gorsmesse in Notkes Lebenswerk habe ich 
dann in einem Vortrage des Internationa- 
len Kunsthistorischen Kongresses in Stock- 
holm 1933 gegeben. Da sie bisher nicht ge- 
druckt worden ist, soll das hier nachgeholt 
werden, ergänzt um weitere Beobachtun- 
gen aus der Zwischenzeit. Unter ausdrück- 
licher Berufung auf meine Bestimmung ha- 
ben sich seither ein deutscher, ein schwedi- 
scher und ein dänischer Forscher zur glei- 
chen Meinung bekannt!?). 

Die zeitliche Festlegung des Bildes auf 


die ersten Jahre des 16. Jahrhunderts hat 


schon Goldschmidt überzeugend begründet. Er geht dabei aus von dem Wappen der Fa- 
milie Greverade — auf schwarzem Grund eine fünfblättrige Rose, halb weiß und halb rot, 
darüber zwei grüne Kränze mit fünf weißen und fünf roten Blüten —, das beim knieenden 
Kleriker vorn links, einem eisgrauen Mann mit leichenhaftem Kopf (Abb. 2), am Clipeus 


1!) Noch im soeben erscheinenden Sammelband „Die nordische Welt‘, Berlin 1937, ist als Notke-Malerei das Doppel- 
bildnis der Sig. Roselius in Bremen abgebildet, das offensichtlich eine Arbeit des Malers ist, der die Flügelbilder des Fron- 
leichnamaltars von Henning von der Heide gemalt hat und der mit Notke keineswegs identisch ist. 

?) Werner R. Deusch, Deutsche Malerei des 15. Jahrhunderts, Berlin o. J. (1936), S. 29; Roosval, Gazette a.a. O.; 


Thorlacius-Ussing a. a. O. 
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4. Rheinisch-westfälischer Meister. Altar in Djursdala, Smäland 


des Mantels angebracht ist, also an deutlich sichtbarer Stelle. Es wiederholt sich noch an 
versteckteren Orten und am Schutzdach des Rahmens. Mit größter Wahrscheinlichkeit 
darf demnach als Stifter des Bildes der lübeckische Kanonikus Adolf Greverade gelten, 
der einzige Geistliche der Familie, der um die Wende des 15. Jahrhunderts gelebt hat. 
1501 ist er in Löwen gestorben. Hat Goldschmidt auch irrtümlich die Bestätigung einer 
Vikarie, die den Testamentarien des Verstorbenen 1504 vom Bischof erteilt wurde, auf 
die Marienkirche statt auf den Dom bezogen — es handelt sich dort um die Kapelle mit 
dem Memling-Altar —, so ist die Fertigstellung des Bildes gerade um diese Zeit und seine 
Verwendung zur Ausschmückung der Familienkapelle in der Marienkirche doch sehr 
wahrscheinlich. Überzeugend deutet das Inventar den einzigen Laien des Bildes, den im 
Hintergrunde neben dem Altartisch stehenden Mann mit dem Pfauenwedel, als den Nef- 
fen und führenden Testamentsvollstrecker des Stifters, Hinrich Greverade, dessen Perga- 
mentrolle in seiner Linken dann das Testament des Onkels zu bedeuten hätte (Abb. 8). 
An Goldschmidts Feststellung hat bisher niemand gezweifelt, zumal die stilistischen Eigen- 
tümlichkeiten des Werkes der so gewonnenen Zeitbestimmung entsprechen. Jetzt hat nun 
Roosval, der die Zuschreibung des Bildes an Notke durchaus anerkennt, eine Zurück- 
datierung auf die Zeit vor 1481 verlangt!?). Die Gründe dafür scheinen mir keineswegs 
stichhaltig zu sein, doch da sie an gesehenem Ort ausführlich vorgetragen sind, möchte 
ich sie kurz widerlegen. Roosval macht auf einen Altar in der Kirche von Boglösa in 
Upland aufmerksam (Abb. 3), der auf einem der Flügel das Bild einer Gregorsmesse 


13) Johnny Roosval, Bertil Mälare aus Lübeck und seine Stockholmer Werkstatt, Nordelbingen Bd. 12, 1936, S. 105 ff. 
und Gazette, a.a. O., S. 22f. 
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enthält, das zweifellos norddeutschen Ursprungs ist und dessen Meister — vielleicht ist es 
der in Stockholmer Urkunden viel genannte Bertil Malare — wohl wirklich im weitesten 
Umkreis der Notke-Werkstatt gesucht werden muß. Auf diesem Bilde nun, das mit seinem 
schmalen Hochformat im übrigen der Lübecker Gregorsmesse in keiner Weise entspricht, 
findet sich am oberen rechten Bildrande ein Mann, der, in gleicher Art wie auf dem gro- 
ßen Gemälde der Marienkirche, beim Eintreten den Hut lüftet. Das sei, meint Roosval, ein 
Beweis dafür, daß das Lübecker Bild, von dem allein die Anregung für dieses Motiv habe 
ausgehen können, vor dem Altar in Boglösa entstanden sein müsse. Abgesehen davon, daß 
selbstverständlich eine beiläufige motivische Übereinstimmung kein ernsthaftes Beweismit- 
tel ist — zu einer Zeit als solche Motive nichts sind als wandernde Werkstattrequisiten —, 
ist auch die Identifizierung des Boglösa-Altars mit einem nachweisbar vor 1481 bestellten 
Retabel keineswegs mehr als eine Hypothese von mittlerem Wahrscheinlichkeitsgrad. Neh- 
men wir sie an und folgen den Urkunden genau, so kommen übrigens schon die mittle- 
ren 70ger Jahre als Entstehungszeit in Betracht, und die Lübecker Gregorsmesse vor dem 
Aarhuser Altar von I479 anzusetzen, scheint uns aus stilistischen Überlegungen ganz un- 
möglich zu sein. So sehr wir Roosval darin Recht geben, daß wichtige Beziehungen zwi- 
schen der Lübecker Gregorsmesse und einigen Malereien des Aarhuser Altars bestehen — 
wir kommen darauf noch ausführlich als auf einen der wichtigsten Stützpunkte für Notkes 
Autorschaft zurück —, so deutlich scheinen uns die erheblichen zeitlichen Unterschiede 
zu sein. Allein der Fortschritt in der individuellen Charakteristik der Köpfe hat eine Ent- 
wicklung zur Voraussetzung, für die gewiß ein Zeitraum von reichlich zwei Jahrzehnten 
nicht zu weit gegriffen ist (Abb. 5 u. 6). Es sei hier endlich ein trachtengeschichtlicher 
Einwand gegen die zeitliche Ansetzung der Gregorsmesse um 1500 notiert!*). Es gilt als 
Regel, daß in dieser Zeit die Ohren nicht so frei getragen werden, wie das bei den Männern 
im Hintergrunde (Abb. 8) der Fall ist, sondern vom Haar verdeckt. Daß indessen solche 
Vorschriften der modischen Etikette in Lübeck offenbar keine strikte Verbindlichkeit 
besaßen, das beweisen die Bilder von Hermen Rode und aus dessen Werkstatt von 1494 
(Marientod) und 1501 (Anbetung der Könige), beide in der Marienkirche, die an sicht- 
barster Stelle ebenfalls Männer mit einer Haartracht zeigen, die vollkommen die Ohren 
frei läßt. 

Beziehungen zu Rode, dem anderen großen Lübecker Maler der Notkezeit, sind auch 
sonst augenfällig. Ohne Kenntnis der ihm eigentümlichen zarten Palette, wie sie vor allem 
das schon genannte Diptychon von 1494 zeigt, ist die blühende farbige Gesamthaltung 
der Gregorsmesse kaum zu denken. Ja, es liegt die Überlegung nicht fern, daß es die 
vom Meister selbst verlassene Rode-Werkstatt gewesen sein könnte, in der von Notke 
das große Gemälde ausgeführt worden wäre. Gerade 1504 ist Rode gestorben und wir 
wissen aus Urkunden, daß er schon seit dem Jahrhundertanfang kränklich war und nicht 
mehr gearbeitet hat. Ebenso nahe aber ist die künstlerische Beziehung zu Memling, die 
zwar schon in den Jahren der Wanderschaft geknüpft sein könnte, sicherlich aber durch 
den ebenfalls von Adolf Greverade, bzw. dessen Testamentsvollstreckern, im Lübecker 
Dom aufgestellten großen Altar des niederländischen Meisters starke neue Impulse er- 


14) Freundl. Mitteilung von Prof. Dr. Paul Post, Berlin. 
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fahren haben wird. Der Memling-Altar ist zwar schon 1491 (für einen anderen Auftrag- 
‘ geber) entstanden, aber erst später nach Lübeck überführt worden. Der Kopf eines 
Jüngeren Mannes im grünen Rock (Abb. 8) wirkt besonders niederländisch, und ver- 
gleicht man den bärtigen Alten neben ihm mit dem Täufer in Aarhus einerseits (Abb. 10) 
und dem Hlg. Egidius vom Lübecker Memlimg-Altar andererseits, so läßt sich ablesen, 
was gleich geblieben ist an Notkes Stil und was noch im Alter durch neue Eindrücke 
hinzugewonnen werden konnte. 

Spricht alles ‚dies schon eindeutig genug für die bisherige Datierung, so weisen auch 
ikonographische Überlegungen in die gleiche Richtung. Wir wissen heute, daß die Dar- 
stellung der sog. Gregoriusmesse ihr literarisches Vorbild weder in der Vita des Papstes 
noch in den Dialogen Gregors hat!?). Aus ihnen hatte man früher irrtümlich Szenen her- 
angezogen, die inhaltlich nur ganz oberflächlich verwandt sind. Ihre endgültige Form hat 
sich vielmehr erst langsam entwickelt und geht auf ganz einfache Anfänge zurück: auf 
nichts als auf die Erscheinung Christi selbst, die der Papst gehabt hat, ohne alle Hoch- 
amtszeremonien. Die spätere pompöse Ausgestaltung ist wesentlich durch zwei Faktoren 
bestimmt: durch die Verbindung mit großen Ablässen — die begleitenden hohen Würden- 
träger sind vielfach als die Bestätiger solcher Ablässe aufzufassen — und durch die Ver- 
bindung mit der Eröffnung der Heiligen Pforte bei den römischen Jubiläumsjahren, 
da nämlich die Vision Gregors bei der porta crucis oder porta aurea erfolgt ist. Ein Tor 
spielt auch auf unserem Bilde eine auffallende Rolle. Ausdrücklich ist es durch Vogel- 
nest und Spinnengewebe, die schon früh die Aufmerksamkeit der Betrachter angezo- 
gen haben, als verwahrlost charakterisiert. Es ist verlockend anzunehmen, daß Greverade 
noch bei Lebzeiten, anläßlich des Jubiläumsjahres 1500, das bekanntlich mit großen Zere- 
monien gefeiert worden ist, den Gedanken der Stiftung dieses Bildes gefaßt haben könnte, 
das dann die Erben zu seinem Gedächtnis haben ausführen lassen. Das stattliche Werk 
würde dann so etwas wie eine norddeutsche Parallele zu den bekannten Basiliken-Bil- 
dern des älteren Holbein in Augsburg sein. Der ungewöhnliche Aufwand der Riesen- 
tafel — sie mißt 2,50x 3,57 m —, das Gepränge der Darstellung, würden sich durch die 
Verknüpfung mit dem Jubiläumsjahr besonders einleuchtend erklären lassen. 

Wenden wir uns nun zur Meister-Frage, so fällt für Notke schon die Tatsache stark 
ins Gewicht, daß es um jene Zeit, nach dem Ausscheiden Herman Rodes, einen anderen 
Maler von bedeutendem künstlerischem Range in Lübeck nicht gegeben zu haben scheint. 
Nicht in Betracht kommt jener Meister, der die Flügel des 1496 entstandenen Fronleich- 
namaltars aus der Burgkirche (heute im St. Annen-Museum) gemalt hat, dessen ge- 
schnitzte Teile von der Hand des Henning von der Heide stammen. Harald Busch '®) 
hat angefangen, des Künstlers Werk zusammenzustellen; ich hoffe, die Liste dieser Zu- 
schreibungen demnächst ergänzen und in einigen Punkten berichtigen zu können (vgl. 
Anmerkung ır). Man wird den alten Notke bemüht haben, weil sonst niemand in der 
Stadt der außergewöhlichen Aufgabe gewachsen war. In der Landschaft, die im Türaus- 
schnitt hinten auf der Gregorsmesse erscheint, sieht man den Turm von St. Petri, eben 


15) J, A. Endres, Die Darstellung der Gregorsmesse im Mittelalter. Zeitschr. f. christl. Kunst Bd. 30, 1917, S. 146ff. 
16) Harald Busch, Der Halepagen-Altar. Pantheon 1932, S. 8 ff. 
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6. Bernt Notke, Bildnis des Bischofs Jens Iwersen. Vom Hochaltar der Domkirche in Aarhus 


jener Kirche, die des Meisters letzte Lebensjahre durch den Werkmeisterposten sicher- 
stellte. 

Vor allem aber werden wir nach Vergleichsstücken in Notkes Lebenswerk suchen 
müssen. Ich glaube nicht — im Gegensatz zu Roosval —, daß Notke an den Malereien 
des Altars in Reval entscheidend persönlich beteiligt gewesen ist; hier haben den Meister 
selbst vor allem die Skulpturen beschäftigt und er hat die Flügelbilder zwei Malergesellen 
überlassen, die sich als Persönlichkeiten mittleren Ranges deutlich gegeneinander und 
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7. Bernt Notke, Prophet vom Dreifaltigkeitsaltar. Lübeck, St. Annen-Museum 


auch gegen Notke selbst abgrenzen lassen. Um so mehr wird man Notke als Maler in 
Aarhus suchen, wo eigenhändige Ausführung bei den geschnitzten Teilen, wie wir ge- 
sehen haben, kaum angenommen werden darf. In der Tat sind die vier Legendenszenen 
auf den feststehenden Außenflügeln — je zwei aus dem Leben Johannes des Täufers 
(Abb. 9) und dem des Heiligen Clemens (letztere schlecht erhalten und stark übermalt) — 
von so origineller, von den meisten übrigen Malereien des Altars abweichender Ausdrucks- 
kraft, kühn in der Gebärde, individuell in der Charakteristik der Gesichter, daß sie von 
allen Beurteilern als Werke des Hauptmeisters, also Notkes selbst, angesehen worden sind. 
Auch Roosval entscheidet sich so, schreibt ihm aber ebenfalls die 16 Szenen der Passion 
auf dem inneren Flügelpaar zu, wenn er bei einigen dieser Bilder auch Werkstatthilfe zu- 
gesteht. Ich sehe, umgekehrt, diese konventionellere Bilderserie als Gesellenarbeit an, 
wenn auch an einigen, zum Teil deutlich zu bezeichnenden Stellen das Eingreifen des 
Hauptmeisters nachgewiesen werden kann. Schwieriger, doch bei eingehendem Studium 
der Originale m. E. einwandfrei feststellbar, liegen die Verhältnisse für die Außenseiten 
des äußeren der beweglichen Flügelpaare. Sie enthalten außer den ganzfigurigen, statuen- 
haften Bildern des Hlg. Clemens und Johannes des Täufers in ihren unteren Abschnitten 
die Heilige Anna und Maria mit dem Christuskinde (unter Clemens) und den Stifter des 
Altars, den Bischof Jens Iwersen, der vom Evangelisten Johannes empfohlen wird (unter 
dem Täufer). Hier ist die ganze Anlage von Notke selbst bestimmt, während sein Pinsel 
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8. Bernt Notke, Zwei Köpfe aus der Gregorsmesse 


kaum die Ausführung in allen Teilen vollendet haben wird. Die Figur des Täufers ent- 
spricht stärker als die des Clemens den zweifellos eigenhändigen Legendenszenen. Nicht 
nur der charaktervolle — man möchte fast sagen: übercharakterisierte — Kopf, auch das 
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9. Bernt Notke, Enthauptung Johannes des Täufers. Vom Hochaltar der Domkirche in Aarhus 


sehr lebendig bewegte Gewand, in dunklem Braun und Rot, gehört zu den besten Teilen 
des Altars (Abb. ı0). Beim Clemens dagegen wage ich, außer dem Gesamtentwurf, mit 
Sicherheit nur den prachtvollen Greisenkopf dem Hauptmeister selbst zu geben. Beson- 
ders deutlich wird die Unstimmigkeit der Teile untereinander bei den predellenartigen 
unteren Abschnitten: das Stifterbildnis ist ein Meisterstück (Abb. 6), sowohl in der 
psychologischen Interpretation als in der lockeren Malerei, die, nicht so glänzend und 
transparent wie auf der Gregorsmesse, dennoch mit ihrer lebendigen Charakteristik der 
Stoffe, den glitzernden Lichtern und der Freude am ornamentalen Detail schon auf die 
reiferen Möglichkeiten des Altersstils vorausdeutet. Es darf nicht stutzig machen, daß der 
den Bischof empfehlende Evangelist wesentlich trockener und ausdrucksloser geraten ist, 
ganz zu schweigen von den derben Figuren der weiblichen Heiligen gegenüber. Beide 
Flügelbilder sind offensichtlich in weiten Partien (wenn auch nicht den wesentlichen) von 
einem Gehilfen fertiggestellt, dessen persönliche Handschrift wir aus vielen Proben 
kennen. Eine hellere Farbigkeit ist für ihn charakteristisch, er liebt Rosa und zartes 
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Io. Bernt Notke, Johannes der Täufer ıı. Bernt Notke, Taufe Christi vom Drei- 
Vom Hochaltar in Aarhus faltigkeitsaltar. Lübeck, St. Annen-Museum 


Grün, im Gegensatz zur Dunkelfarbigkeit, die Notkes Malerei dieser Zeit auszeichnet. 
Er muß in der Werkstatt eine bedeutende Rolle gespielt haben, Roosval nennt ihn den 
„Altgesellen‘“, geht aber mit Zuschreibungen an ihn zu weit. Von seiner Hand sind in 
Aarhus die Innenseiten der Predellenflügel (Gregorsmesse und Gnadenstuhl) und beide 
Seiten der besonders qualitätvollen Flügel der oberen Bekrönung (Verkündigung, An- 
tonius und Sebastian), in Reval die Elisabethszenen des rechten Flügels. 


Haben wir hiermit eine erste Brücke geschlagen zwischen dem Notke von 1479 und 
dem von 1504, so läßt sich ein weiteres Werk als eigenhändige Malerei bequem einordnen. 
Es handelt sich um die Außenseiten der Flügel eines sonst zerstörten Dreifaltigkeitsaltars 
aus der Lübecker Marienkirche (heute im St. Annen-Museum), dessen zottige Täufer- 
gestalt (Abb. 11) sowohl der gleichen Figur in Aarhus als auch dem Bärtigen der Lübecker 
Gregorsmesse vergleichbar ist. Vor allem sind die Halbfiguren der Propheten unter den 
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12. Bernt Notke, Totenkopf von der St. Jürgengruppe. Stockholm, Nicolaikirche 


Hauptdarstellungen (Abb. 7) mit der kraftvollen Modellierung ihrer Gesichter (die Na- 
sen!), der Überbetonung der Fingergelenke und ihrem ganzen ornamentalen Pathos 
Vorstufen für die Charaktergestalten der Gregorsmesse. Die Abbildungen entheben der 
Einzelvergleichung. 

Wird es für eine abschließende Gesamtbeurteilung auch notwendig sein, die lü- 
beckische Buchgraphik der Zeit in die Betrachtung einzubeziehen — ich stehe fernerhin 
zu der in Vorträgen oft geäußerten Ansicht, daß jener rätelhafte Holzschnittmeister, der 
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13. Bernt Notke, Kopf des Papstes aus der Gregorsmesse 


den Totentanz von 1489 und die Lübecker Bibel von 1494 illustriert hat, kein anderer ist 
als Notke selbst —, so soll das doch zunächst zurückgestellt werden. Auch in diesem 
Punkte hat Roosval durch Beiträge der letzten Zeit!”) das Vergleichsmaterial bereichert 
und vielfach durchleuchtet, zugleich aber durch Zuschreibungen, die sich kaum alle 


17) Johnny Roosval; Henning v. d. Heide, Konsthistorisk Tidskrift Bd. 5, 1936, S. 2 ff. Derselbe, Nordisk Tidskrift 
for biblioteksväsen, Stockholm 1936; derselbe, Henrik Wylsink?, Aumanna Fereningen for bokhandtverk; derselbe, Gazette 
Fr, De 
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werden halten lassen, eine erneute gründliche Durchforschung des Stoffgebietes notwendig 
gemacht. 

Wenigstens durch eine Gegenüberstellung aber sollen die Plastik und die Malerei 
Notkes miteinander verknüpft werden. Kunstwerke verschiedener Gattung sind stilistisch 
nur schwer zu vergleichen. Wenn aber Beispiele von so schlagend verwandtem Gefühls- 
gehalt sich anbieten wie der Totenkopf der St. Jürgengruppe (Abb. ı2) und der Papst- 
kopf der Gregorsmesse (Abb. 13), verwandt vor allem durch die einzigartige Verkörpe- 
rung der Todesnähe — Paatz spricht von Notkes „makabrer Phantasie‘ —, so wird es 
nicht schwer zu glauben, daß es der gleiche Meister gewesen ist, der hier das Schnitz- 
messer und dort den Pinsel geführt hat. Wir werden überhaupt, wenn wir nach weiteren 
eigenhändigen Arbeiten Notkes suchen — oder, genauer gesagt, nach solchen, die von 
seinem Kunstgeist durchdrungen sind — nach dem suggestiven Pathos der unmittel- 
baren Existenz mehr zu fragen haben als nach der Übereinstimmung in untergeordneten 
Einzelheiten. Die Gesamthaltung ist das Entscheidende. Gerade darin aber entsprechen 
sich die plastische St. Jürgengruppe und die gemalte Gregorsmesse. Eine grandios an- 
gestrebte, wenn auch durchaus noch nicht in allen Teilen gemeisterte Monumentalität 
und ein kaum überbietbarer Spannungsreichtum sind die Wesenszüge dieser Kunst, 
deren Kerngebiet von Lübeck bis Stockholm, von Kopenhagen und Aarhus bis Riga und 
Reval reicht, deren Ausstrahlungen aber noch weit darüber hinaus im ganzen Norden 
spürbar geworden sind. 
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SIGNA HERMETIS 
(ZWEI ALTE ALCHEMISTISCHE BILDERHANDSCHRIFTEN) 


VON GUSTAV FRIEDRICH HARTLAUB 


„Also sehet auch an Hermetem, Gebry und andere 
Philosophi, haben sie nicht auch ihre Kunst 
Alchemia und Spagyrica mehrteils durch Bilder 
und Figuren aus der Magica angezeigt?... 
noch sind denn Bilder, Figuren und alte 
Gemäld sehr viel hin und wieder gefunden 
worden, zu viel und manchen Orten“. 
Paracelsus im ‚Liber de imaginibus“ 


ERSTER TEIL 
I. Die chymische Bildwelt 


Alchemie und Astrologie bilden beide einen Bestandteil des Weltbildes der Spät- 
antike; derselbe „magische Monismus“, das gleiche magische Analogiedenken, welche 
ganz allgemein die archaische Bewußtseinslage bestimmen, blieben in ihnen bewahrt. 
Beide sind auf den gleichen Wegen über das byzantinische und arabische Schrifttum 
in das christliche Abendland eingedrungen und haben hier viele Jahrhunderte hindurch 
zusammen mit den anderen Geheimwissenschaften eine breite und trübe Unterströ- 
mung des geistigen Lebens gebildet. Sie sind untrennbar. Noch im Zeitalter des Hu- 
manismus ist es diesseits und jenseits der Alpen wesentlich derselbe Kreis von Suchern 
und Träumern, der sich gleichermaßen um beide Lehren mühte. Das alchemistische 
Verfahren setzt das (wohl noch ältere) astrologische Weltbild voraus !). Die Metalle 
haben eine planetarische Entsprechung, von der sie abhängen und nach der sie genannt 
werden. Der eigentliche Verwandlungsvorgang, aus der die wunderwirkende Materie 
des „‚Lapis‘ hervorgehen soll, wird in seinen einzelnen Stufen gleichfalls den Planeten 
zugeordnet; sein Gelingen ist, genau wie in der magischen Heilkunde, von der Stellung 
der Sonne oder der Planeten in den Tierkreisabschnitten und ihren Dekanen und Gra- 
den abhängig. Dennoch wäre es verkehrt, die Alchemie einfach als besondere Anwen- 


1) „Denn oft bedeutet ein König oder Löw den Planeten Sol oder das Metall Gold oder eine Königin oder Greif 
den Planeten Luna oder das Metall Silber, also oft ein Engel, ein Schlang oder ein Track (Drache) den Planeten Mercuri- 
um(!) oder das Metall Quecksilber, ein Kriegsmann oder allein ein Schwert den Planeten Mars oder das Metall Eisen, ein 
Bauersmann mit einer Sichel oder Hacken oder allein ein Sichel oder Hacken Saturnum oder Blei. Ein Levit, Priester, 
Einhorn oder Turteltaub oder ein ander dergleichen keusch Tier Jupiter oder Zinn, ein Weibsbild mit Pfeil und Bogen 
oder allein ein Kind mit Pfeil und Bogen oder sonst ein Stück aus der Musik Venus oder das Metall Kupfer“. (Pa- 
racelsus im ‚‚liber de imaginibus‘“‘, Husersche Quartausgabe Bd. IX). P. (der auch die von Peter von Abano inspirierten 
Fresken des Salone in Padua persönlich kannte) widmete angeblich auch einem Bilderkreis im Nürnberger Karthäuser- 


kloster eine Schrift. 
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dungsform der Sterndeutung aufzufassen. Die eine betrifft in der Hauptsache den 
Menschen, sein Wesen und sein Schicksal, die andere beschäftigt sich — wenigstens 
zunächst — mit der Natur, und zwar mit der toten, anorganischen. Auch die innere 
Einstellung ist entgegengesetzt. Astrologie ist statischer, Alchemie wesentlich dynami- 
scher Natur. Astrologie kennt nur Abhängigkeit, Schicksalbestimmtheit, ewige Wieder- 
kehr des gleichen Welten- und Lebensrhythmus; Alchemie will selber schaffen und 
gestalten, die Natur gleichsam überbieten und überlisten. Die eine befragt den Himmel 
nur, die andere „nützt ihn aus“. Nur Alchemie ist recht eigentlich zauberartig, denn 
sie will mit Menschenkräften das noch nicht Seiende hervorbringen, das so und sonst 
Nicht-Werdende werden lassen. Astrologie ist nur ein Entziffern dessen, was in der 
zeiträumlichen Bestimmtheit des Mikro- und Makrokosmos schon im Geheimen vor- 
gezeichnet ist; sie ist ein Erkennen, kein Bewirken. Vielleicht kann man sagen, daß die 
Alchemie dem Wesen des Abendländers mehr entsprochen hat. In der aktivistischen 
Freiheit, dem magisch-faustischen Dynamismus, mit dem sich der Hermetiker über 
die Natur gleichsam „erheben“ wollte, entsprach seine Kunst der nachantiken Einstel- 
lung, ja selbst dem Erfahrungswesen der Neuzeit immerhin tiefer als der antik orien- 
talische Sternglaube in seiner ‚„‚Statik“. Bei Paracelsus ist denn auch die alchemistische 
Note, wenn schon in einem tieferen neuartigen Sinne des Wortes, durchaus vorherrschend 
gegenüber der astrologischen, die gleichsam nur dienend erscheint. 

Die alchemistische Mystik mag wohl erst in der ägyptisch-hellenistischen Spätantike 
voll ausgebildet worden sein (als Praxis und Technik der Fälschungs- und Metallfär- 
bungsversuche war Alchemie viel eher da). Sie vermochte sich auch, weil Läuterung 
und Reinigung bei ihr eine große Rolle spielen, den auf innere Entwicklung abge- 
stellten Mysterienreligionen, gnostischen und neuplatonischen Systemen tiefer anzu- 
passen, mit denen sie nicht nur die naturphilosophische Spekulation, sondern auch die 
Vorliebe für Grade und Stufen der Einweihung gemeinsam hat, vielleicht auch eine ge- 
wisse Anlage zur Gemeinschaftsarbeit in Form von Sekten und Brüderschaften, — 
was so weitreichende Folgen gehabt hat bis auf unsere Tage. Mit dem allem mag auch 
zusammenhängen, daß sich die Alchemie beträchtlich länger in Europa gehalten hat. 
Im Verlauf des 17. und 138. Jahrhunderts zeigte sich ein fast vollständiges Absterben 
des Sternglaubens, während die Alchemie — im Zusammenhang mit Rosenkreuzertum, 
Pansophie, Logenwesen — gerade im Barock eine Nachblüte erlebte. 

Alle diese Zusammenhänge sind bis jetzt wenig beachtet worden und die Alchemie 
ist gegenüber der Astrologie für die Religions-, Kultur- und Kunstgeschichte das Stief- 
kind geblieben. Was das hermetische Schrifttum angeht, so besteht zwar vor allem 
über die Entstehung und frühe Ausbreitung der Lehren von der Metallverwandlung 
eine philologische Quellenforschung (Berthelot, Ruska, von Lippmann u.a.) und eine 
ziemlich knappe pharmazeutisch-chemiegeschichtliche Literatur (Read, Carbonelli). Erst 
ganz neuerdings hat sich auch ein tieferes eigentliches Verstehen angebahnt — etwa 
von seiten der analytischen Psychologie (Silberer, C. G. Jung) und der Weltanschauung 
(Julius Evola). Eine kunstgeschichtliche und ikonographische Behandlung 
fehlt noch ganz. Die Frage nach dem Beitrag, den etwa die „königliche Kunst“ für die 
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Welt der Bildtypen und Sinnbilder in der Malerei, Graphik, Ornamentik und Baukunst 


_ geliefert haben könnte, ist noch nicht gestellt worden. 


An sich fehlte es dem Trachten der Hermetiker — dem exoterischen wie dem eso- 
terischen, — fehlt es auch den Materialien und Werkzeugen, der ganzen geheimen Hand- 
werkspraxis ihrer imaginären Verwandlungskunst keineswegs an Beziehungen zur An- 
schaulichkeit! Die Fachsprache der ‚ars regia‘ ist in verblüffendem Maße bilder- 
reich und bildschöpferisch, — eben weil sie nicht auf der wissenschaftlich-begriff- 
lichen, sondern auf der imaginativen Ebene lebt. Man hat fälschlich gemeint, diese Sym- 
bolsprache sei „erfunden‘‘ worden, um die Lehre den Nichteingeweihten fern zu halten. 
Ein richtigeres Begreifen wird sich erst aus der Tiefenpsychologie unserer Tage gewinnen 
lassen, die die archaische Seelenverfassung, wie sie dem alchemistischen Streben zugrunde 
liegt, an heutigen Relikten, nämlich durch das Studium der Träume und ihrer Sym- 
bolik sowie der typischen Phantasien gewisser Geisteskrankheiten, zu verstehen sucht. 
Im ganzen gehört diese Gleichnissprache zu den kollektiven Urerinnerungen der 
Menschheit. Daß ihre Bilder sich — ganz ähnlich wie die astralen Symbole — mit einer 
unheimlichen Zähigkeit durch die Jahrhunderte erhalten haben: eben dies beweist 
ihren „archetypischen‘“ Charakter. 

Wo wäre aber im Bereiche der Kunst eine alchemistische Bilderwelt zu suchen ? 
Nachforschen ließe sich da nach zwei Richtungen. Es könnte einerseits das Vorkom- 
men alchemistischer Zeichen, Symbole, Allegorien in den eigentlichen, esoterischen 
Fachurkunden betrachtet werden, d.h. in illuminierten Handschriften und Drucken 
sowie sonstigen Dokumenten rein alchemistischen Inhalts. Andererseits wäre zu fragen, 
ob etwas von dieser Sprache auch in die allgemeine, öffentliche Kunst eingedrungen 
ist, wie sie die Kunstgeschichte zu ihrem Gegenstande macht. Nur zu dem erstgenann- 
ten Problem wollen wir an dieser Stelle einen Beitrag liefern, wobei wir uns auf das 
auch kunstgeschichtlich Wissenswerte beschränken). Das Material bleibt auch so 
noch groß. Die geschriebenen und gedruckten Bücher hermetisch-alchemistischen In- 
halts sind außerordentlich zahlreich (man schätzt sie auf wenigstens IOoooo, wobei 
freilich die jüngeren zu einem großen Teil aus Abschriften, Zitaten, Kompilationen, 
Varianten der älteren bestehen — auch was die Lehr-Bilder angeht. Die ältesten erhal- 
tenen, von alexandrinischen Griechen etwa seit dem 5. Jahrhundert n. Chr. abgefaßt, 
ebenso wie die Schriften der arabischen Autoritäten in den nachfolgenden Jahrhunderten, 
enthalten wohl eine Menge von konventionellen Zeichen für chemische Substanzen, 
Operationen, Apparate usw., aber unseres Wissens noch keine eigentlich bild- 
lichen, gezeichneten oder gemalten Meditations-Figuren: das Anschauliche beschränkt 
sich hier durchaus auf die bekannten sprachlichen Metaphern der „chymischen“ 
Kunst, wie sie bereits in großer Zahl fest ausgeprägt vorliegen. Eine noch ganz ungelöste 
Frage ist, wann die Übersetzung dieser sprachlichen Sinnbilder ins Op- 
tische stattgefunden hat. Der Geschichtsschreiber der neueren Alchemie, Kopp, 


2) Zu der zweiten Fragestellung vgl. unseren in der Zeitschrift für Kunstgeschichte erscheinenden Parallel-Aufsatz 
„Arcana artis“. Dort auch sämtliche hier fehlende Literaturangaben sowie sonstige Ergänzungen zu dem oben Ausge- 


führten. 
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der wesentlich die deutschen Büchereien durchforscht hat, glaubt, solche bildlichen Bei- 
gaben in den Geheimtraktaten der „königlichen Kunst‘ etwa seit dem 14. Jahrhundert 
nachweisen zu können. In jüngster Zeit hat jedoch ein Historiker der Pharmazeutik, 
Carbonelli?), für Italien weit frühere Beispiele reich illuminierter Abhandlungen nach- 
gewiesen: die frühesten etwa um 1200. Es darf daher die Frage aufgeworfen werden, ob 
nicht das Entstehen der alchemistischen Ikonik, jedenfalls als Zusammenfassung zu 
größeren graphischen Komplexen, auf italienischem Boden zu suchen ist, wo auch im 
späten Mittelalter und im Zeitalter der Frührenaissance die Zahl illuminierter Traktate 
weit größer zu sein scheint als in den Ländern nördlich der Alpen. 

Mit dem Ende des Mittelalters kommt, wie es scheint, bei noch reicher strömendem 
Schrifttum jene religiöse und mythische Erweiterung der Sinnbilder, auch jener Auf- 
schwung in der künstlerischen Behandlung, von dem wir in diesen Aufsätzen zwei 
schöne deutsche Beispiele bringen werden. Später ist die chymische Allegorie wieder ganz 
Fachsprache, die Darstellung rein handwerksmäßig geworden; in ihrer altertümlichen 
Geheimtendenz hat sie sogar die schematische Bildanordnung des Mittelalters zum Teil 
wiederaufgenommen. Wichtig ist, daß auch der Symbolkreis, den Saxl und Panofsky 
in ihren Studien zu Dürers ‚Melancholie‘ der „‚saturnischen Meßkunst‘ zuordnen, zu 
dieser Erbmasse gehört. Ohne Zweifel haben solche Sinnbilder später noch eine beson- 
dere Verwandtschaft zu dem bewiesen, was man im 18. Jahrhundert und in der Ro- 
mantik als geheime Überlieferung der mittelalterlichen Bauhütten empfand. 

Fast sämtliche Bilder der Alchemie — genau wie die sprachlichen Synonyma, aus 
denen sie eine Auswahl darstellen — schildern jene magischen Operationen, mit denen 
der Jünger des Hermes im „philosophischen Ei‘ (Retorte, Kolben) den alle niederen 
Metalle zu Silber und Gold ‚„tingierenden‘“, d. h. eigentlich zu ihrem Urstande erlösenden 
Stein der Weisen herstellen will, welchem auf organischem Gebiete etwa die Pan- 
acee und das Elixier entsprechen. Die ‚prima materia‘‘ (Ausgangsstoff des Prozesses) 
in ihrer Polarität, die Stufen ihrer Behandlung, die Grade des Feuers, ihr Farbwechsel, 
Scheidung und Vereinigung der Stoffe — gewisse typische Erscheinungen in der Re- 
torte: sie alle werden hier gleichsam als Wiederholungen, Zusammendrängungen 
allgemeinster ungeheurer Naturprozesse empfunden, als Offenbarung großer Geheim- 
nisse, zugleich aber auch im Zusammenhang des alchemistischen Strebens als magische 
Beschleunigung der natürlichen Vorgänge in der Richtung eines Urwunsches der 
Menschheit. Anfang (prima materia) und Ende des Prozesses (lapis philosophorum) 
liegen gleichermaßen im Dunklen, während die Mittelstufen, für sich betrachtet, zum 
Teil zu den heutigen Alltäglichkeiten chemischen Anfängertums gehören dürften. Es 
versteht sich, daß sich um solche Vorgänge und Vorstellungen frühzeitig, schon in der 


®) „Sulle fonti storiche della chimica e dell’alchimia in Italia“ (Rom, o.J.). Von den hier behandelten alchemisti- 
schen Bilderhandschriften sind auch künstlerisch bemerkenswert zum Beispiel: aus dem 13. Jahrhundert ein Codex der Mai- 
länder Ambrosiana (Abb. ‚‚de balneo imperatoris, quod Sol et Luna vocatur‘“) sowie der Bibl. Angelica in Rom (cod. 
1477, Abb. „‚bagno del re“), aus dem 14. Jahrhundert der Codex des Bernardo di Pantem (Modena, Bibl. Estense P. 45 4), 
die spanische Handschrift der Vaticana (lat. 1283); aus dem 15. Jahrhundert der große Codex Laurenzianus (F. 65), der 
Codex de Oldanis (Pavia), eine Handschrift der Chigibibliothek (Ms. F. VIII, 158) und der Biblioteca di San Marco 
(Venedig, Ms. lat. VI 215 (3599). Mehrere italienische Bilderhandschriften dieser Jahrhunderte sind nur in späteren, meist 
flüchtigen Kopien und Umbildungen erhalten. 


96 


Signa Hermetis 


Antike, zahlreiche sowohl kosmologische wie psychologische, physikalische und mora- 
lische, praktische und mystische Assoziationen und Analogien gelagert haben, daß Mythos, 


Sage und Märchen, Religion und Kultus denselben Urvorgang wiederzuspiegeln schienen, 


der, wie C. G. Jung meint, zunächst ein innerer, unterbewußter, mit der Ich-Werdung 
zusammenhängender Seelenprozeß des Menschen ist. ,„Solve et coagula“, Stirb und 
Werde, — jenes Mysterium der Wandlung, welches erst das ewige, alles in den Urstand 
des goldenen Zeitalters wiedererhebende Leben verbürgt: für dieses Ganze glaubte 
man in den halb erträumten, halb beobachteten Erscheinungen der Retorte gleichsam 
Zeugnisse und zugleich Symbole zu haben. Wer also durch eine richtige Wahl des Aus- 
gangsstoffes, durch richtige, auch kosmisch begünstigte Anordnung der nachfolgenden 
Operationen schließlich jenes geheimnisvolle Pulver erhielt, dessen Projektion (Auf- 
streuung) die Metalle in den goldenen Urzustand zurückführen sollte, der war Ent- 
decker und Herr jenes Schlüssels (clavis), welche auf allen Ebenen des Leibes, Geistes 
und der Seele, in allen Reichen der Natur das eigentliche Lebensgeheimnis entriegelt. 
Wehe ihm, wenn er es nur zum „Goldmachen“ benutzen wollte! 

So war das „opus magnum‘“, das „magisterium‘‘ von Anfang an eine „philoso- 
phische‘“, an Weisheit, Glauben, innere Selbstentwicklung gebundene „Kunst“. Nur 
der Verwandelte vermag zu verwandeln, nur der Geläuterte zu läutern. Daß sich die 
chymische Kunst nur bildlich ausdrückte, geschah, weil das Vielfältige, was in dem einen 
Vorgang miterlebt, mitgedacht, mit in Bewegung gesetzt werden mußte, als Urphäno- 
men überhaupt nur in Bildern gezeigt werden kann: jede andere Darstellung hätte nur 
einen Aspekt aufgezeigt und damit auch den großen wirkenden Analogiezauber ver- 
nichtet. So verbot sich sogar die allzu ausschließliche Anwendung eines Bildes für 
einen Vorgang und rechtfertigte sich die Bildung vieler Synonyma; jenes seltsame pro- 
teische Fluktuieren der Symbole, das den Praktikern und ‚„Sudlern‘ so viel Kopfzer- 
brechen gemacht hat. Um indessen nicht allzu unfaßbar zu werden, wozu eine nur sprach- 
liche Mitteilung verlocken mochte, bot sich das Mittel der Veranschaulichung durch 
Malerei und Zeichnung dar und so sehen wir denn die Traktate gefüllt mit all 
jenen „Hieroglyphen“ von Adler, Löwe, Rabe, Schwan, Pelikan, Phönix, Drache, 
Schlange, Hermaphrodit von Bäumen, Pflanzen, Brunnen, Bergwerk und Bad, von Bil- 
dern der Liebesvereinigung, des Mordes, Todes, der Verwesung und Auferstehung, von 
Tempeln, Toren, Pyramiden, Säulen, Hermen, Kreisen, Kugeln, Dreiecken, Würfeln, 
von Sonne und Mond, Sternen und Sternbildern nebst ihren Zeichen, von Zahlen, 
Buchstaben, Kryptogrammen und so noch endlos weiter — alles immer begleitet und 
umrahmt von den Bildern der sagenhaften Autoritäten der „Kunst“, alle schon für sich 
ein „liber mutus“ bildend. Die unter verschiedenen Namen gehenden, immer wieder 
gezeichneten und gedruckten, meist handwerksmäßig dem Zeitstil angepaßten sogen. 
„Figuren“, wie sie dem Nikolaus Flamel, Abraham dem Juden, Basilius Valentinus, 
Janus Lacinius, dem Mylius, Khunrath, Barchusen, Edler von Lambspringk u. a. zuge- 
schrieben werden, stellen solche schematischen Lehrtafeln (sogen. ‚Pantakel‘“), dar, 
Meditationsbilder zum Verstehen der chemisch-theosophischen Zusammenhänge, 
oft in ganzen numerierten Folgen und immer mit vielen Beischriften versehen. Sie 
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erinnern gerade in ihrer spätesten Ausführung, jedenfalls wenn es sich um wappen- und 
stammbaummäßige Tafeln handelt, an die Zeichnungen gewisser Schizophrener mit 
ihrem „Systemdenken‘; als Ganzes stammt solche Darstellungsweise jedoch aus dem 
bekannten naturphilosophisch-scholastischen Zusammenhang. Die Rosenkreuzer und 
ihre Geistesverwandten sind wohl die letzten, die eine solche „‚ideographische‘“ Darstel- 
lungsweise des archaischen Denkens bewahrt, ja erneuert haben. 

Wichtig für den Kunsthistoriker ist, daß viele dieser Lehrbilder auch außerhalb 
des esoterischen Zusammenhangs vorkommen. Manche sind seit dem Altertum lebendig 
geblieben und innerhalb des christlichen Bilderkreises des Mittelalters (Physiologus) in 
ganz ähnlicher Bedeutung bekannt — man denke z. B. an Phönix, Adler, Pelikan, Ein- 
horn u. a. — ; andere begegnen auch in der Reihe der sogen. Embleme und Devisen (Hora- 
pollo, Alciat und seine Nachfolge). Ganz allgemein wird die alchemistische Bildersprache 
eines Nikolaus Flamel und vieler anderer schon im Mittelalter selbst als „Hieroglyphik“ 
bezeichnet. Es mag bedacht werden, daß Alchemie und „‚Hieroglyphik“ — die wirkliche 
und die, welche die Humanisten sich einbildeten — die gemeinsame ägyptische Hei- 
mat haben, Heimat der ‚Zauberflöte‘. Dieser Zusammenhang von humanistischer Hiero- 
glyphenmystik?) und Rebussprache mit der besonderen hermetischen, später chymisch- 
rosenkreuzerischen Symbolik, ist noch unerforscht. Hauptdokument für den hermetischen 
Einschlag in der Frührenaissance ist der hieroglyphische Bilderroman der „Hypneroto- 
machia des Polifilo“, dessen erotische Gleichnisse und Einweihungssymbole schon im spä- 
teren 16. Jahrhundert gern alchemistisch erklärt wurden, — so gewiß auch damit nur eine 
Ebene der Deutung berührt worden ist. — 


I. Das Buch von der Heiligen Dreifaltigkeit 


Die beiden Bilderhandschriften, die wir in diesem und in folgendem Aufsatz bespre- 
chen wollen, sind nicht nur Curiosa, sondern auch aufschlußreiche Zeugnisse für die in- 
time Geistesgeschichte des späten Mittelalters und der großen Zeitenwende. Das ältere 
Buch ist noch der absteigenden Epoche nahe; das jüngere steht schon inmitten des Hu- 
manismus oder doch in den diesem verbundenen magisch-,,‚faustischen‘“ Unterströmungen. 
Beide Texte mit ihren Lehrbildern haben einen gewissen Ruhm genossen: noch heut sind 
mehrere Abschriften oder Neufassungen von ihnen erhalten. Beide wollen mehr sein als 
reine Fachschriften der angeblichen Metallverwandlungslehre; sie sind esoterisch, „philo- 
sophisch“, mystisch. Im übrigen aber stehen siein einem lehrreichen Gegensatz zueinander. 
Der ältere Traktat ist betont „christlich“ gefärbt, wenn auch — wie wir sehen werden — 
in einem gefährlichen Sinn. Er ruft die großen Autoritäten der „königlichen Kunst“ 
verhältnismäßig wenig an (wenn auch z.B. Aristoteles oder der berühmte arabische 
Geber genannt werden), er scheint vielmehr eine ziemlich eigenbrödlerische Geheim- 


*) L. Volkmann ‚„Bilderschriften der Renaissance; Hieroglyphik und Emblematik in ihren Beziehungen und Fort- 
wirkungen“, Leipzig 1923. — Hauptwerke der von Volkmann nicht berücksichtigten rein alchemistischen Hieroglyphen- 
kunde z. B. die Bücher des Michael Mayr, Leibarztes Kaiser Rudolphs II. (Sechs Bücher ‚aegypto-griechische Hiero- 
glyphen“, ferner seine Emblemata in den Schriften ‚‚Atalanta fugiens“, „Septimana philosophica“ u. a. O.). — Fabelhaft 
und viel beredet waren die dem Flamel zugeschriebenen „‚Hieroglyphen‘ auf dem Friedhof der Innocents zu Paris. 
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lehre, eine persönliche Offenbarungsweisheit anbieten zu wollen. Die jüngere (oder doch 
jedenfalls mit jüngeren Bildern herausgegebene) Handschrift kennt den christlichen Be- 


_ zug überhaupt nicht: deutlich verrät sie nur das Nachleben der heidnischen Antike 


auch im „abergläubischen“ Sinn, und sie schwelgt geradezu in der Anführung der Mei- 
ster. Die ältere ist in den Bildbeigaben noch halb „hieroglyphisch“, d.h. sie arbeitet 
mit wappenartigen, ornamental stilisierten Lehrfiguren. Die jüngere zeigt das herkömm- 
liche Schema aufgeweitet ins Landschaftlich-Bildhafte. So ist die Gegenüberstellung 
kennzeichnend sowohl für die Richtungen innerhalb des alchemistischen Naturdenkens 
wie in künstlerischer und stilistischer Hinsicht. 

Wir beginnen mit dem älteren Werk. Das „Buch der heyligen Dreyualdekeit“ 
(„und Beschreibung der Heimlichkeit von Veränderung der Metallen, offenbaret anno 
Christi 1400“, wie auf dem Münchener Exemplar ein neu ausgeschriebenes Titelblatt 
hinzufügt,) ist dem Verf. in drei Fassungen bekannt. Die älteste erhaltene, befindet sich 
im Berliner Kupferstichkabinett (I) (Abb. 3) und ist im Verzeichnis von Wescher’) 
(Seite 192/93) kurz beschrieben (cod. 78 A ı1). Dieses Exemplar scheint (als Abschrift) 
1419 fertigestellt und sollte, wie aus dem Text hervorgeht, dem Burggrafen Friedrich, 
Markgraf von Brandenburg, überreicht werden (‚‚alle diese medicinen hat uch got selben 
gesant... ‘“). Eine etwas frühere Abschrift hat „der romische konig von ungern Keyser 
Sigmundus empfangen zu constancia in deme heiligen concilio“. (Schon damals, um 
1400, also das für spätere Jahrhunderte so oft bezeugte heftige Interesse der Fürsten an 
den „Goldmachern“!) Diese Fassung ist verloren; sie dürfte in ihren Bildbeilagen sorg- 
fältiger gewesen sein. Das Berliner Exemplar ist teilweise ganz flüchtig gemalt; an eini- 
gen Stellen ist das Papier leer und sind die Bilder unausgeführt geblieben. Ob beide Aus- 
führungen noch ältere Vorlagen benutzt und im Zeitgeschmack umstilisiert haben, hängt 
davon ab, ob der Text, so wie er sich ausgibt, wirklich keine Kompilation sondern in 
gewissem Sinne ein Novum darstellt. Manche Bildtypen sind gewiß, auch wenn wirk- 
lich eine neue Schrift eine besondere Illustration erfahren haben sollte, ähnlich auch 
schon früher verbreitet gewesen. Als solche und in dieser Fassung sind Text und Bil- 
der datierbar nach Entstehungszeit und -ort. Mehrfach gibt der Schreiber (wie nicht 
selten in solchen Traktaten) das Datum der einzelnen Abschnitte und „Cyclen“, in 
denen die erste Niederschrift entstanden sein soll, und zwar, offenbar in astrologischer 
Absicht, auf Tag und Stunde. So zum Beispiel pag. 83 v. ‚in die solis Sancti Anthonii 
hora Saturni finitus est in unserer lieben Frauen Kirche zu Konstanz des anderen 
Sonntags nach der heyligen drey Kunigs Tag, Anno Domini 1417“. Oder pag. 49 r. 
„Das dritte male ist dis Buch gotes geendet und aller lest zuAchen... “ Auch die Bil- 
der sind gelegentlich so datiert. „Anno domini 1415 in die Saturni in hora martis — in 
die Petri ad vincula geendet ist der heyligen Dreyvaldekeit lilie blaue‘; ein anderes Bild 
ist 1417 entstanden. Angaben, die gedankenlos in viel spätere Abschriften mit später 
ausgefüllten Bildern übernommen worden sind. Sieben Jahre will der Verfasser an dem 
Buche geschrieben haben (I41I—18) und ist in dieser Zeit, wie er öfters — für einen 


5) P, Wescher, Beschreibendes Verzeichnis der Miniaturen, Handschriften und Einzelblätter des Kupferstich- 
kabinetts der Staatl. Museen Berlin, Leipzig 1931. 
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„Goldmacher“ recht kennzeichnend! — beklagt, „mit elende gegangen in maniger 
stad““. Oft hat ihn darin, wie er gleichfalls wiederholt beteuert, der Teufel hindern wollen 
sowie auch „ein teil weiser pfaffen“. 

Die hervorragendste Fassung unseres Textes (II) io: auf der Münchener 
Staatsbibliothek (cod. germ . 598) (Abb. 1, 2, 4—9). Ob sie gerade auf I zurückgeht, 
bleibt zweifelhaft: die Verteilung der Bilder im Text ist anders; manche kleinere, meist 
das Technische betreffende Bilder stimmen fast genau überein, andere sind ganz frei 
übersetzt und neu redigiert. Da etliche (z.B. die Stigmatisation des Heiligen Franz) 
im Gegensinn erscheinen, könnte man an das Bestehen von ähnlichen Holzschnitt-Bü- 
chern denken, die hier als Vorlage benutzt wurden. Kunstgeschichtlich ist II von Bedeu- 
tung, da die Zeichnungen u. E. in den Kreis der dem Hausbuchmeister nahestehen- 
den Buchmalereien gehören — man vergleiche z. B. das „Kriegsbuch‘“, Heidelberg 
pal. germ. 126, oder pal. germ. 87 (Johann von Soest, Kinder von Lüneburg, Widmungs- 
blatt) oder endlich das Heroldsbuch des Jülichschen Hubertusordens in der Berliner 
Staatsbibliothek ®) (germ. Nr. 1479). Das Bild Seite 80 v. von Hds. II (Madonna auf der 
Mondsichel in Strahlenglorie, darüber Lilienkruzifix) (Abb. 8) vergleiche man etwa 
mit dem Kupferstich L. 27, 24 des Hausbuchmeisters, um auch auf diesem Wege die 
Beziehung zu erkennen. Außer dem schönen Münchener Exemplar ist uns noch eine 
schwache Replik in Wolfenbüttel (III) bekannt. Von dem Text ohne Illustrationen 
dürften noch mehrere Abschriften existieren; Drucke mit Holzschnitten haben wohl 
schon früh bestanden. Aus dem Buche „Pandora“ 1588 bildet C. G. Jung”) einen Holz- 
schnitt „Speculum trinitatis‘‘ ab; das ganz roh ausgeführte Blatt ist ohne die genannten 
Miniaturen oder gleichartige Vorlagen aus dem 15. Jahrhundert nicht denkbar. — 

Ein Kunsthistoriker, der die Bilder der Berliner (I) oder Münchener Handschrift 
(II) betrachtet, wird bemerken, daß hier in vielen Fällen eine unbekannte ikonographische 
Thematik vorliegt und daß auch vertraute christliche Bildschemata in einer zunächst 
rätselhaften Weise abgewandelt scheinen. Ein Blick auf den Text wird darum nötig 
sein — so wenig auch hier eine philologisch-germanistische, sektengeschichtliche und 
mythographische Behandlung möglich ist. Vorab ein paar für den ganzen Geist kenn- 
zeichnende Zitate: 

„Hye stecken verporgen Herzen ynnen (?) Ein yegliche wort wol zu vernemme in 
mannigfaltigen synne. Das ist die Comparatura disz buchs gottis“ (pag. ır). — “ . 
dizs buch ein neue gab gottis von himelreich‘ (pag. ır). „Aber wer disz golt Ba 
soll gewinnen, der musz sich zu gott hoch versynnen“ (pag. ır). „Auch durch dises 
buches willen haben mir die teufel gethan manighant pein seyt das es mir got allererst 
zu schreiben gab“ (pag. 2 v). „Disz gross verholen werckbuch ist klein geschaffen in 
geschrifft und in picturen figuren“ (pag. 26 v). „Sundiger Mensch gedenck daran, du 
must auch mit gute Willen manigen tod leyden, soltn hie naturlich der klar rot guldein 
stein werden in das reich der himmel klar steigende“... (pag. 42 r). — „Disz hat als einen 
Ben syn, wer es recht kund vernemen“ (pag. 48 r). — „‚Darumb ist diss buch 


6) W.F. Storck, Monatsh. f. Kstw. III, S.285. — Valentiner, Jahrb. preuß. Kstslgen. XXIV, S.2gı. 
?) C.G. Jung, Die Erlösungsidee in der Alchemie, Eranos-Jahrbuch 1937. 
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von got gut teutsch gegeben das er es wil über alle dy werlt verkundet haben“ (pag. 48). 

„Dis buch tregt mit allen heiligen lerern wer es recht kunde vernemen, lust, herlikeit, 
_ reichtumb wolt ich nit genumen haben“ (pag. 49 r). — „Ich must es fürbas schreiben, 
da mich dy krafft gottes zu zwang und lert mich fürbas got selber und gab mir gute 
synne, da wart mein herz entzünd“ (pag. 4g9r). — „Darumb ist disz buch als offenbar 
geschriben, das got sein heilige ler und kunst also offenbar uns geren wollt geben das wir 
des teufels entkrist vermaledeite (... . maledicte) gold und silber nit sollen nemen“ (pag. 
78 r). — „In das sybente jar ist uber disem buch geschriben wandernd in vil armen el- 
lenden steten, das es got von hymel hat hernyder hat gegeben, von zeiten zu zeiten recht 
langsam“ (pag. 98 v). — „Disz ist kein Evangelium disz soltn nicht glauben als die 
wort schlechts nach dem synne lauten, Got hat sich in aller macht in de(n) worten ym 
zu gelegt, gekert, das er mag bös und gut schöpfen, gnüget es ym wo er wil, da hat ym 
kein man yn zu reden“ (pag. I6r). 

Diese Stichproben müssen genügen; sie gehören zu den allgemeinsten und verständ- 
lichsten und sind aufschlußreich für die Gesamteinstellung des Verfassers und seinen re- 
ligiösen Begriff von Alchemie. Man sieht, daß der Text an vielen Stellen nicht unfern 
auch der Gesinnung und Sprache deutscher Mystik des späten Mittelalters ist. Mit 
seiner stammelnden, ekstatischen (häufig auch deutsche und lateinische Sprachbrocken 
vermischenden) Wortlitanei ist er im übrigen selbst für den schwer zu entziffern, der 
sich in den — teilweise bewußten? — Verworrenheiten des alchemistischen Schrift- 
tums etwas auskennt. Bisweilen glaubt man es überhaupt mit einem schizophrenen 
Geistesprodukt zu tun haben; doch muß man in dieser Welt einer versponnenen theoso- 
phischen Mystik wohl vorsichtig mit solchen Wertungen sein: vieles gehört so zum 
Sprach- und Denkstil meditativer und magischer Traktate, auch die beständigen (hier 
nicht durch Zitat belegten) eigentümlich suggestiven Geheimwort-Reihungen, deren 
Heilkraft und Zauber der Autor rühmt und die beinahe an antike Zauberpapyri erinnern. 

Entscheidend für den Tenor sämtlicher Ausführungen und Bilder ist die Tatsache, 
daß hier ein einzigartiges Zeugnis vorliegt für die Neigung, dem alchemistischen Ver- 
wandlungsgedanken das Vorzeichen der christlichen Trinitäts- und Auferste- 
hungsmystik zu geben. In den kompliziertesten und subtilsten, immer nur ange- 
deuteten oder als bekannt vorausgesetzten Gleichsetzungen erscheinen etwa Tod und 
Auferstehung Christi mit Operationen im „Kolben“ verschränkt, wo sich ja in den 
Erscheinungen der Putrefactio (Fäulung), Sublimatio (Verdampfung) etc. ein Sterben 
und Auferstehen der Materie zu zeigen schien, die in dem ewiges Leben spendenden 
„Stein der Weisen“ (lapis) fest und unverweslich werden sollte. Leib und Blut Christi 
bekommen ihre zugleich alchemistische und planetarische Entsprechung, die vier Evan- 
gelistensymbole werden beständig mit Planeten, Metallen, Elementen, Tugenden, Edel- 
steinen ineinsgebracht. Mystisch-religiöse Betrachtungen mischen sich sonderbar mit 
„spagyrischen‘“, eigentlich recht nüchtern anmutenden Retortenrezepten und mit vor- 
sichtigen Versicherungen des in der ersten Person (,Ich‘) schreibenden Verfassers, — 
so z.B. daß es sich nicht um einen neuen Glauben handele, wohl aber um eine „‚große 
Erkenntnis Gottes und seiner gebenedeyten Mutter“. 
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Diese christliche Esoterik in der Magie der Metallverwandlung taucht hier keines- 
wegs zum ersten Male auf. Sie ist uralt und läßt sich schon bei den Byzantinern, etwa 
bei Aeneas Gazäos in seiner „‚Theophrastus“ betitelten Schrift von der Unsterblichkeit 
der Seele, nachweisen, verschwindet naturgemäß bei den Arabern, die die Alchemie des 
frühen Mittelalters beherrschen, und taucht im hohen Mittelalter — etwa in den dem 
Raimundus Lullus zugeschriebenen Schriften — wieder auf. Ganz neuerdings hat auch 
der Arzt und Philosoph C. G. Jung insbesondere zu der Parallelisierung Christi mit 
dem „Lapis“, der die Natur in gleicher Weise erlöst wie Christus die Menschheit, eine 
Reihe wichtiger Belegstellen beigebracht, — so den (später wegen seiner Bedenklichkeit 
nicht mehr oder nur noch verstümmelt wiedergegebenen) „Tractatus parabolarum“ 
und einige andere Texte des 15. Jahrhunderts, die unserer Handschrift durchaus ent- 
sprechen. Die Zeit der vorreformatorischen Krisen und der späten barock-natu- 
ralistischen Gotik scheinen dieser eigentümlich ketzerischen Naturalisierung des Erlö- 
sungsmysteriums besonders günstig gewesen zu sein. Sogar die Wandlung im Meß- 
wunder hat man der natürlichen Magie der Metallverwandlung durch den „geopferten‘“ 
(projizierten) „Stein“ gleichzusetzen sich nicht gescheut. Selbst ein Martin Luther hat 
sich der Suggestion solcher Vorstellungen nicht ganz zu entziehen vermocht. Wenig 
bekannt ist, daß er, der scharfe Gegner der Sterndeutung, für die Kunst der Alchemie 
recht freundliche Worte gefunden hat. Er pries sie „von wegen der herrlichen und schönen 
Gleichnis, die sie hat mit der Auferstehung der Toten am jüngsten Tage. Denn eben wie 
das Feuer aus einer jeden Materie das beste auszieht und vom Bösen scheidet und also 
selbst den Geist aus dem Leben in die Höhe führt, daß er die obere Stelle besetzt, die 
Materie aber gleich wie ein toter Körper unten am Boden liegen bleibt, also wird Gott 
am jüngsten Tag durch sein Gericht gleichwie durch das Feuer die Gerechten und From- 
men scheiden von den Ungerechten und Gottlosen“. Was hier zum bloßen Gleichnis 
verflüchtigt erscheint, war bei Anderen — gerade im Zeitalter einsetzender Zweifel, 
die nach ‚natürlichen‘ Bestätigungen des Wunders verlangen mochten — schlechthin 
wesensgleich, mindestens aber durch magische Analogie verbunden! Hören wir etwa noch 
den Marsilius Ficinus in seiner (freilich nicht ganz gesicherten) Schrift ‚„‚de arte chimica“: 
„Virgo etenim est Mercurius(!), quia nunquam in ventre terrae aliquod corpus me- 
tallicum propagavit et tamen nobis lapidem generat, solvendo coelum, hoc est aurum, 
aperit educitque animam-quam divinitatem intellige: portatque eam in ventre suo ali- 
quantulo tempore (Anspielung auf die von Ruska philologisch bearbeitete sogen. 
„Smaragdtafel des Hermes“, eine Haupturkunde der Alchemie) et tandem in corpus 
mundificatum tempore suo transmittit. Unde nobis puer, hoc est lapis, nascitur, cujus 
sanguine inferiora corpora tincta in aureum coelum salva reducuntur, et permanent virgo 
Mercurius sine labe, qualis antea fuerat unguam‘“. Ähnlich 100 Jahre später van Helmont, 
der gleichfalls die Projektion (Aufstreuung) des Steins mit Taufe, Kommunion, Er- 
lösung und Unsterblichkeit gleichsetzte, die Sublimation der Auferstehung usw. Es ge- 
schah dies in seiner „‚Allegoria S. S. Trinitatis et Lapidis philosophici“ — nach dem Titel 
eben das Thema auch unserer, viel älteren Handschrift! Man braucht also keineswegs, um 
Beweise für die Mischung von „Chymischem“ und Christlichem zu suchen, vorzugs- 
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I. „Rebis“-Trinität (heilig). Buch von der heiligen Dreifaltigkeit. München, Staatsbibliothek 


weise in die Zeit um 1600 zu gehen, die ja eine wahre Inflation des hermetischen Schrift- 
tums zeitigte. Vielmehr beweisen Codices wie unser „Buch von der heiligen Dreifaltig- 
keit‘, dessen Entstehung vor 1420 gesichert ist, daß der frühere Ursprung von Schriften 
etwa des „‚Basilius Valentinus‘ oder des angeblich erfundenen ‚‚Christian Rosenkreuz‘“, die 
mit so vielen anderen abenteuerlichen Adepten im Zeitalter Kaiser Rudolfs II. durch zeit- 
genössische Herausgeber wieder ans Licht gebracht wurden, keineswegs immer fingiert 
zu sein braucht! Diese Autoren (wie immer sie in Wahrheit auch geheißen haben mögen) 
haben mit Wahrscheinlichkeit wirklich im späten Mittelalter gelebt — so wie sie selber 
oder ihre späteren Bearbeiter das behaupten. Die Spätrenaissance und der Barock waren 
nur Nachzügler jenes viel älteren magischen Naturalismus, Epigonen, denen der Pro- 
testantismus und die pansophischen Träume von einer „Generalreformation‘ (Peuckert) 
einen gewissen Auftrieb gaben. Auch Jakob Böhme wurzelt mit seinen chymischen Me- 
taphern in der spätmittelalterlichen — damit freilich zuletzt auch spätantiken — „tra- 
dizione ermetica‘“. 

Wir wenden uns nun den einzelnen Bildern unserer Handschriften (I und II) zu, 
wobei wir die (vor allem durch Carbonelli mustergültig behandelten) Apparaturen — 
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jene geheimnisvollen „Athanor“, „Alambic‘“ und sonstwie geheißenen Öfen, Retorten, 
Phiolen, Destillierkolben beiseite lassen, die wir keineswegs nur in den vielen satirischen 
Darstellungen von Bosch und Weiditz bis Teniers und Magnasco finden, sondern auch 
im „gläubigen“ Zusammenhange. Wichtig sind da vor allem die beiden Allegorien einer 
mann-weiblichen Doppelgestalt. An sich ist die sogen. „Rebis“-Figur (Abb. ı) in chy- 
mischen Abhandlungen nichts Seltenes; unendlich beziehungsreich und in immer neuen 
Ebenen der Deutung, die sich dem Meditierenden erschließen, will sie das hermaphro- 
ditische Geheimnis der Polarität (Res bina) sowohl des schwer zu findenden Ausgangs- 
stoffes versinnbildlichen wie auch des „lapis‘ selbst, der das ebenso schwer erreichbare 
Endergebnis der Wandlung darstellt. In unserer Handschrift aber begegnet die Rebis- 
figur uns in doppelter, gegensätzlicher Ausführung, was einen ganz besonderen Ge- 
heimsinn verrät: eine Wendung der weißen (,„christlichen‘“) Magie gegen die falsche, teuf- 
lische des äußerlichen Goldmachens.Wir 

= sehen den doppelköpfigen mann-weib- 

; ) lichen Flügelmenschen, der auf zwei 

j Steinen steht, die mit einem Mond- und 
einem Sonnenbaum verbunden sind, 
und unter welchem ein Drache die 
beiden Bäume noch einmal verbindet. 
Der Drache ist hier, wie so oft, das 
Symbol für die unbekannte Ausgangs- 
materie (prima materia, „gemeiner Mer- 
kur“, auch Saturn — Blei — genannt), 
auf deren Gewinnung für die Bereitung 
des allverwandelnden ,Steins der Wei- 
sen“ ja alles ankommt. Bei der Schmel- 
zung der Materie soll sich sowohl ein 
fester Rückstand wie auch ein Gas 
bilden. Ersterer — lesen wirin den An- 
weisungen — läßt sich weiter in die „‚See- 
le‘ oder den „Merkur“ (auch „Frau“ 
genannt), letzterer in den Schwefel (sul- 
phur oder Gold, auch „Mann“) ver- 
wandeln. Die gerollte Schlange in der 
Hand des Mannes ist meistens die Ge- 
rinnung oder Coagulatio, während die 
emporzüngelnde Schlange mit drei Köp- 
fen bei der Frau, auch der Kelch mit 
Schlangenhäuptern, ein uraltes Subli- 
mations- oder Verdampfungssymbol 
2. „Rebis“-Trinität (vermaledeit). Buch von der heiligen Drei- darstellen; die Flügel deuten wohl auf 
faltigkeit. München, Staatsbibliothek das Feuer, während die fünfzackige 
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Krone die Krönung des Werks: den 

lapis, die Quintessenz usw. meint. es: 
Beide Teile (als solche das dualisti- | 
sche Grundprinzip alles alchemisti- 
schen Stoff-Denkens ausmachend) 
bilden vereinigt eine beständige (fixe) 
Flüssigkeit: den „Merkur der Phi- 
losophen‘“ (Stern zu Häupten der 
Figur). Diese Substanz, in einem 
neuen Kreislauf des Prozesses er- 
hitzt, zerfällt als „Hermaphrodit“ in 
die „reine Sonne‘ und den „reinen 
Mond“, das heißt in die mystischen, 
alles zu Gold oder alles zu Silber er- 
lösenden Essenzen des „Steins‘“, die 
eigentlich auch schon in der prima INN 
materia, dem Ausgangsstoff, steck- = 
ten. Daher die beiden Sonne- und 
Mondbäume, von denen sich der 
Drache nährt. Die Farben entspre- 
chen dieser Symbolik: beim Erhit- 
zen erscheinen sie in der Reihenfolge s 
schwarz, weiß, rot. (Dazu im Text: EM | 
„das sey: manlich fraulich in eyn | ok SS 64 el 
Oleystein (Ölstein) gebrachtmüssen „e a 


sein, sollen sie recht beständig fix 
Luna, Sol tin g ieren“ usw.). 3. „Rebis“-Trinität (vermaledeit). Buch von der heiligen Dreifaltigkeit 
: Berlin, Kupferstichkabinett 
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Da für den Alchemisten in sei- 
ner gewissermaßen noch archaischen Bewußtseinslage Inneres und Äußeres, Unterbewußt- 
sein und äußerer Stoff gleichsam ungetrennt verfließen (ein Zustand, der später wohl oft 
durch meditative Exerzitien künstlich wiederhergestellt wurde) versteht es sich, daß in 
solchen Worten und Bildern nicht bloß irgendwelche ‚‚chemischen‘“ Retortenvorgänge 
anklangen —- so sehr natürlich gewisse Erfahrungen dieser Art ursprünglich zugrunde 
lagen; vielmehr handelte es sich um eine Mythologisierung von elementaren chemi- 
schen Einzelbeobachtungen und damit eine psychologische „Projektion“ (C. G. Jung) 
unbewußter Inhalte, wie sie auch die religiösen Mythen, Dogmen und Riten verkörpern, 
auf den in seiner „objektiven“ Beschaffenheit noch unbekannten Stoff. 

In unseren Handschriften ist nun dem ‚reinen‘ Tun der beschriebenen Rebisfigur 
in bildlich sonst so nicht bekannter Antithese ein „Spiegel der vermaledeiten Drei- 
faltigkeit‘ entgegengestellt, eine ähnliche Komposition, die gleichfalls einen mann- 
weiblichen Doppelmenschen zeigt (Abb. 2—-3). Im Katalog von Wescher ist dies Bild der 
Berliner Handschrift abgebildet und wegen der vielen darauf bezüglichen Beischriften als 
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die „menschlichen Erblaster‘ bezeichnet. Doch ist damit nur eine moralische Analogie 
des angedeuteten Vorgangs bezeichnet, nicht die Sache selbst. Hier ist der Drache zu 
Füßen nicht mit dem arbor lunae und dem arbor solis verbunden (deren Metalle ja im 
ersten Bild durch Einwirkung des „Ölsteins“, d. h. Steins der Weisen, gereinigt und 
fixiert werden sollten), sondern der aus vielen Teufelsköpfen zusammengesetzte Drache 
ringelt sich schlangenartig doppelköpfig an beiden Beinen der Doppelfigur empor, die 
auf dem Drachen steht. In den Händen der Doppelgestalt ist ein Schwert und eine 
Krone, über der Krone aber kein Stern! Dazu die Bemerkung: „Die Grausamkeit des 
ewigen Tods. Lucifer Antichrist und sein Muter ein Leib und Sele: ist fix und volatile.“ 
Wie das auch im einzelnen zu verstehen sein mag, ohne Frage handelt es sich hier um 
die höllische, materialistisch-egoistische Form der Metallverwandlung, die sowohl Ge- 
walt (Schwert) und Reichtum (Krone) verleiht, aber zugleich Verdammanis bedeutet. 
Wenn im Text oft vor dieser falschen Alchemie gewarnt wird, so ist das nur ein Aus- 
druck für den durch alle Betrachtungen durchgehenden gnostischen Dualismus, jene 
(vielleicht manichäisch gefärbte) Antinomie von Gott und Luzifer, göttlicher und höl- 
lischer Trinität usf. — der Mensch immer zwischen beiden Polen und zur Entscheidung 
aufgerufen. 

Gleichfalls wappenartig ist das schöne Sinnbild eines Doppeladlers (Abb. 4) zwischen 
dessen zwei Hälsen ein Leidenshaupt (toter Christus) erscheint; über dem Leidens- 
haupt ist der Oberteil einer gekrönten weiblichen Gestalt dargestellt, deren beide ausge- 
streckte Arme Hände ergreifen, die rechts und links aus den beiden Flügeln des Adlers 
hervorwachsen. Der Doppeladler entspricht wohl diesmal der Ausgangsmaterie (materia 
prima) und ihrer Polarität als „Sulphur‘ und ‚Merkur‘. Daß das Todeshaupt Christi 
zu dem Adler gehört, beweisen die Wundmale in der Adlerhand: es ist also die Pas- 
sion des Adlers (Putrefactio, Auflösung, Schwärzung, Gärung, Tod), durch welche 
dies „Haupt aller Medizinen‘“ (Christus der Erlöser-Arzt, der sich in der Materie herab- 
gelassen hat, sie sterbend zu überwinden und durch seinen Tod zu erlösen), hindurch 
muß, um zu jenem lapis, jener Panacee emporgeläutert zu werden, die in dem Ewig- 
Weiblichen eines Frauenhauptes symbolisiert ist. Selbstverständlich ist das nur eine 
mögliche Ebene der Sinngebung; viele ähnliche, um das Geheimnis von Dyas und Monas 
kreisende Wandlungssymbole klingen mit an — daher gerade die besondere Eignung 
als Meditationsbild. Auch diese Figur hat eine Art von Gegenstück: die alchemistische 
„forma speculi trinitatis‘“ (Abb. 5). „Vater“ ist hier der langhaarige, gekrönte, doppel- 
körprige Mann zu Füßen (im Text u. a. auch David oder Jesse genannt): wiederum die 
Ausgangsmaterie (‚Erde‘) mit ihrer polaren Anlage. Der Vogel links zu Füßen ist an- 
scheinend eine Mischung von Rabe und Adler, wobei der „schwarze Rabe“ die Putre- 
factio, der Adler die Auferstehung (Sublimatio) bedeuten mag. Darüber steht der Adler 
-— Christus, ein gewaltiges Symbol des Heldisch-Leidenden, diesmal in eine Art Retorte 
(das gekrönte „vas Hermeticum‘“) eingeschnürt. Er ist wieder als Leichnam mit den 
Wundmalen gekennzeichnet, womit noch einmal die Behandlung gemeint ist, der der 
Ausgangsstoff unterworfen wird und die ja eine Art von Tod mit nachfolgender Aufer- 
stehung bedeutet. Die eigentümliche Verbindung von „Chemie“ und Blut-Christi- 
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4. Passion und Erlösung (Allegorie des ‚‚lapis‘“). Buch von der heiligen Dreifaltigkeit. München, Staatsbibliothek 


Mystik geht am besten aus dem umfangreichen Text selbst hervor. Der doppelköpfige 
Vogel über dem Heiligenschein deutet (wie immer) zunächst auf Verdampfung, Ver- 
edlung, Sublimatio; aus der Taube des heiligen Geistes wurde hier das alchemistische 
Vergeistigungssinnbild mit seiner wiederum polaren Tendenz, die zu neuer Trennung 
auf höherer, reinerer Ebene auffordert. Man beachte vor allem das Blutschwitzen des 
Hauptes; die „Kostbarkeit‘ und Heilkraft des Blutes Christi hat von jeher und in vielen 
Zusammenhängen zu alchemistischen Deutungen des Passionsopfers und seiner sakra- 
mentalen Wiederholung verlockt. Die beiden über den Händen schwebenden Kronen 
und Vögel müssen wieder die Polarität Gold-Silber, Schwefel-Quecksilber meinen (der 
Hermetiker sprach immer nur von „unser Gold“, „unser Quecksilber“ usw., um anzu- 
deuten, daß er nicht die äußeren, sichtbaren Stoffe meinte). Jener doppelköpfige Vogel 
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aber über dem Kopf, Dualität und Syn- 
these zugleich, kündigt schließlich das 
Entstehen des Steins der Weisen an, als 
„großes Werk“, letztes geheimstes Er- 
gebnis der gesamten sublimatio. 

Es ist kennzeichnend, daß die vor- 
her genannte Figura speculi sanctae trini- 
tatis noch einmal wiederkehrt. Man sieht 
sie unter einem Bilde (Abb. 6) als grünes 
Wappen, welches das Schemaeiner „Krö- 
nung Mariae‘“ mit dem der Trinität in 
einer Weise verbindet, die auch in der 
gewohnten christlichen Kunst nichts Sel- 
tenes wäre, wenn nicht — mindestens in 
Hds. I — die Taube des heiligen Geistes 
geradezu auf das Haupt Marias ‚‚nieder- 
stieße‘“ (statt einfach darüber zu schwe- 
ben, wie etwa bei Dürer), wobei Maria die 
Beischrift ‚‚terra‘“ trägt. C. G. Jung er- 

PR läutert die Holzschnittwiedergabe in dem 
5, forma mes win go der Bring de er ähnten Buche „Pandora“ auf Grund 
Staatsbibliothek von Beischriften, die jedoch von denen 
auf I abweichen (II hat heute keine er- 
kennbaren Beischriften mehr), Beweis für die beständig schwankende Deutung solcher 
Figuren. Jedenfalls handelt es sich um die Verklärung des Leibes Mariae (terra!), der als 
solcher nach dem Tode wieder seinem Geiste vereinigt wird. Diese Kirchenlehre bedeu- 
tet, alchemistisch ausgedrückt, die „Fixatio‘“, die fest und ewig gewordene Wiederver- 
einigung von Körper und Geist, das „ewige Leben“, das der Alchemist auch in dem 
Dogma von der leiblich-unverweslichen Auferstehung der Toten als so wahlverwandt 
empfand. Terra, der chaotische Ausgangsstoff, erscheint auf höherer Ebene gereinigt 
(„puritas‘‘) und verklärt wieder als „‚lapis‘“; die Gegensätze, in die sie auseinandergetreten, 
kehren in sie zurück. Diese Komposition ist umrahmt von den vier Evangelistensymbo- 
len, welche natürlich im Hexeneinmaleins des Textes noch vielfach ihre astrologischen, 
alchemistischen sowie moralischen Gleichsetzungen erfahren. Der Adler des Johannes 
ist hier mit einem Gefäß (gekrönter Kelch?) verbunden, der wohl wieder auf Alchemie 
hinweist, denn Rabe und Adler sind alchemistische Sinnbilder und Johannes mit sei- 
nem Schlangenkelch Schutzpatron der Templer, Alchemisten, Rosenkreuzer sowie aller 
Verwandlungsmystiker überhaupt. Ineinssetzung des katholischen Altargeheimnisses mit 
dem „chymischen‘“ Vorgang ist auch hier der Grundzug. 

Von den zahlreichen übrigen Bildern in I und II seien nur noch drei abgebildet. 
Zunächst die verschiedenen auf die „Erbsünde“ bezüglichen Symbole, die in einer 
Schrift wie der unseren natürlich ebenso sehr in hermetischer Beleuchtung erscheinen 
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6. Krönung Mariae als Allegorie der ‚‚fixatio“. Buch von der heiligen Dreifaltigkeit. München, Staatsbibliothek 


müssen, wie ihre auf Erlösung und Reinigung der Materie zielenden Gegenbilder. In 
auch sachlich etwas abweichender Darstellung hat Iund II zweimal die Paradiesesschlange: 
grün mit gekröntem Frauenhaupt, so wie man sie oft in den gewohnten Darstellungen 
Adams und Evas findet. Das erste Bild (Abb. 7) zeigt neben Adam und Eva die Schlange, 
wie sie dem Adam mit einer Lanze in die Brust sticht (durch die „Verwundung‘“ der 
Erbsünde verliert der Mensch die übernatürlichen Gnaden und wird des Todes teilhaf- 
tig: Putrefactio, Verweslichkeit). Ein anderes Mal sehen wir (hier nicht abgebildet) die- 
selbe Schlange mit der Lanze; neben ihr sieht man den Heiland, auf die blutende Sei- 
tenwunde weisend. C. G. Jung, der wieder eine ähnliche Holzschnittdarstellung in der 
„Pandora“ vor sich hat, erinnert an die „Edem“, Sinnbild der Dyas in der Justingnosis. 
Edem führt durch Lanzenstich die „‚mactatio mystica Christi“ (Opferung) aus. Wir ver- 
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7. Allegorie der Erbsünde (,‚putrefactio‘‘). Buch von der heiligen Drei- 
faltigkeit. München, Staatsbibliothek 


aus ihr erwachsend, Reinheit und Hoffnung, Her- 
aussublimierung des lapis bedeutend, wird zum 
Passionskreuz des Sohnes und zum Sinnbild von 
dessen Erlösungswerk; vielleicht deutet ihre fünf- 
teilige Bildung auch auf die quinta essentia. Selt- 
samerweise wird die Lilie in einer Beischrift hier 
dem Saturn zugeordnet, was uns auf einen an- 
deren wichtigen Zusammenhang bringt, der die 
ganze Schrift als ein Leitmotiv durchzieht und 
geeignet ist, Licht auf bisher ungeklärte Fragen zu 
werfen. Eine besonders merkwürdige Bildseite 
(Abb. 9) zeigt uns verschiedene Hinrichtungs- 
arten: Galgen, Enthauptung, Rad. Der Text läßt 
keinen Zweifel darüber, daß in jedem Falle der 
für die Menschheit leidende Christus gemeint ist 
(„Rad der heiligen Dreifaltigkeit‘), gleichzeitig 
trägt das Bild aber die Beischrift ‚„Saturnus“ 
nebst dessen Geheimbuchstaben, die aus einem 
im Text beigegebenen Schlüssel erklärbar wer- 
den. Bekanntlich begegnen uns die Delinquenten 
jedesmal auf den Darstellungen der sogen. Saturn- 
kinder. Mehrere Male sehen wir den Schmerzens- 
mann gelehnt an eine eigentümliche Kombination 
von Kreuz und Galgen, wobei daran zu denken 
ist, daß der Galgen speziell zu den Losen der ge- 
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suchen zu deuten: was einst den 
ewigen Tod brachte, wird auch die 
Erlösung vom Tode bringen — die 
materia prima wird nach überwun- 
dener putrefactio auf höchster Ebene 


“ wiedererscheinen als naturerlösen- 


der „lapis“. Aufdem zweiten Bilde 
(Abb. 8) sehen wir eine Muttergot- 
tes, sitzend auf der Mondscheibe 
und in Sonnenflammen gehüllt. Aus 
dieser weiblichen, alle Gegensätze 
noch umfassenden Mutter-Einheit 
wächst der gekreuzigte Sohn, wobei 
das Kreuz als Lilie gebildet ist. Die 
blaue Lilie, als Blume der Maria 
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9. „Saturnische Passion Christi“. Buch von der heiligen Dreifaltigkeit. München, Staatsbibliothek 


meinen Saturnkinder gehört. Im höheren esoterischen Sinne gilt Saturn als Herr der 
Läuterung von allem, was schwer, dumpf und beladen ist; das Unheil, welches er bringt, 
wird zugleich zum Reinigungsmittel (Lilie). Man weiß, welchen Einfluß diese Vorstel- 
lungen auch auf Dürer gehabt haben, wenn schon die speziell alchemistisch-hermetische 
Komponente in seinem Kupferstich der „Melancholie“ bis jetzt übersehen worden ist. 
In unserer Handschrift soll offenbar Christus als Saturnkind, besser wohl als esoterischer 
Saturnus selbst enthüllt werden. 

Kurz betrachten wir noch die anderen Christusbilder: wie der Heiland sein 
goldenes (!) Kreuz trägt oder wie er als Auferstehender neben seinem grünen Grabe 
oder Sarge steht, Symbol der Erneuerung, das noch bei den Hermetikern, Gold- und 
Rosenkreuzern des 17., Freimaurern, Illuminaten des 18. Jahrhunderts eine beträchtliche 
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Gustav Friedrich Hartlaub, Signa Hermetis 
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10. Christus (‚Saturn‘) am Galgenkreuz. Buch von der 
heiligen Dreifaltigkeit. München, Staatsbibliothek 


Rolle spielt, wenn auch mehr „panso- 
phisch“-allgemein und ohne die besondere 
Anwendung auf das christliche Ostern. 
Der Weltenrichter deutet auf Separatio, 
Scheidung, Destillierung des Edlen vom 
Niedrigen. Daneben scheint in der Stig- 
matisation des hig. Franz ein christliches 
Gleichnis der alchemistischen ,„Projek- 
tion‘ gegeben: der erlösende lapis wird 
auf die Materie so aufgestreut wie Chri- 
stus seine Wundmale auf die Menschheit 
des Heiligen überträgt. — 

Das Alles waren nur Hinweise. Viele 
Seitenwege der verschlungenen Sinnbild- 
lichkeit konnten von uns überhaupt nicht 
begangen werden. So sei auch zum Schluß 
die merkwürdige Farbensymbolik, die 
in unserer Bilderfolge eine große Rolle 
spielt, nur grundsätzlich angemerkt. Nä- 
here Untersuchungen verboten sich schon 
darum, weil in unseren Handschriften die 
Farben oft abgeblättert und verblaßt, teil- 
weise überhaupt verändert erscheinen, 
sichere Rückschlüsse also nicht ohne wei- 
teres zulassen. 


Wir beginnen zu ahnen: jene unheimliche Nähe der uralten magischen Naturwand- 
lungsvorstellungen zu christlichen Mysterien hat auf die Geister eine solche Faszination 
ausgeübt, daß diese Bedeutungen als Unterton vielleicht sogar außerhalb des chy- 
mischen Sonderbestrebens mitgeklungen haben könnten. Vielleicht schon seit den Tagen 
der christlichen Spätantike waren eine ganze Reihe von Themen der christlichen Dog- 
matik „naturmagisch“ gefärbt — was nicht zuletzt auch seine ikonographischen Folgen 


in der Kunst gehabt haben mag. 
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DIE NACHFOLGER ANTON PILGRAMS 
VON HERBERT SEIBERL 


In einem Aufsatz in den Mitteilungen des Wiener Altertumsvereines 1881 hat Frei- 
herr von Sacken zum erstenmal auf die Frührenaissanceskulpturen in der Schloßkirche 
zu Sierndorf (Niederösterreich) aufmerksam gemacht, die wegen ihrer hohen künstle- 
rischen Qualität besondere Beachtung verdienen). Die bedeutendste Leistung sind da- 
runter die beiden 1516 datierten Sandsteinbüsten des Wilhelm von Zelking und seiner 
Gemahlin Margareta von Sandizell, die sich in einer Doppelnische an der Empore links 
vom Hochaltare befinden (Abb. 1—2). Sacken hat die Dargestellten einwandfrei identi- 
fiziert und auch eine genaue äußere Beschreibung der Büsten gegeben, so daß eine solche 
hier nicht wiederholt zu werden braucht. Nur hinsichtlich des Erhaltungszustandes sei 
erwähnt, daß die beiden Halbfiguren bis auf geringfügige Beschädigungen an den Kopf- 
bedeckungen und an den Rosenkränzen, die sie in den Händen halten, vollkommen in- 
takt sind. Sogar die ursprüngliche Bemalung mit Temperafarbe ist gut erhalten und nur 
an einigen Stellen mit Kalk bespritzt. 

Die beiden Büsten sind charakteristische Werke der nordischen Frührenaissance. 
Dem entspricht die vollplastische Behandlung der nur mehr durch Stege mit der Rück- 
wand der Nische verbundenen Köpfe. Der Büstenschnitt ist so gewählt, daß die Darge- 
stellten sich auf die Unterarme stützen, die breit auf ihrer Unterlage ruhen. Dadurch wird 
eine betont feste Basis hergestellt, auf der die Figuren in sicherem Gleichgewichte stehen. 
Die Büsten sind in fast völlige Frontalansicht gestellt und nur eine schwach gekrümmte 
gotische Linie schwingt in ihnen. Die Dargestellten beugen sich auch nicht weiter vor 
als notwendig ist, um anzudeuten, daß sie knien?). Die Gleichförmigkeit der Körper- 
haltung ist sicherlich beabsichtigt und dient dazu, den Eindruck des Ruhigen zu er- 
höhen. Namentlich die Stellung der Unterarme und Hände ist fast gleich und wird 
nur durch geringfügige Veränderungen variiert, etwa durch den Kontrast zwischen den 
weich in den Gelenken gebogenen Händen der Frau und den festeren, ungelenkeren » 
des Mannes. Der äußeren Ruhe entspricht die innere. Die beiden Menschen geben 
sich einer eigentümlichen, melancholisch wirkenden Untätigkeit hin; sie blicken ge- 
dankenverloren in die Leere. 


1) Seither wurde die Plastik der Sierndorfer Schloßkirche nur noch einmal von Kurt Rathe wissenschaftlich bear- 
beitet. „Der sog. Töpferaltar in der St. Helenakirche bei Baden und der Hochaltar in der Pfarrkirche zu Sierndorf“, Mappen 
des Vereins zum Schutze und der Erhaltung der Kunstdenkmäler Wiens und Niederösterreichs, I9IO. 

2) Wahrscheinlich wollte der Künstler die beiden Stifter darstellen, wie sie der kirchlichen Handlung beiwohnen. 
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1. Sierndorf (Nieder-Österreich), Schloßkirche. Büste des Wilhelm von Zelking 


Die Büsten zeigen körperliche Fülle; kantige Formen sind vermieden. Das hin- 
dert jedoch nicht, daß in den länglich-schmalen Gesichtern eine leichte Herbheit und 
Härte der Formen und Linien auftritt. Besonders bei der Frau, bei der die Backenknochen 
und die Augenbrauenbogen ziemlich stark hervortreten. Die einzelnen Details, besonders 
Mund und Augen sind in einfachen, scharfen Linien wiedergegeben. Trotz der formalen 
Härte, die offenbar aus dem echt frühklassischen Streben nach Festigung der Form ent- 
springt, ist gerade dieser Frauenkopf sehr ansprechend, nicht zuletzt durch die milde 
Verträumtheit, die in ihm zum Ausdruck gebracht ist. 

Die Büstenplastik war der österreichischen Kunst ursprünglich fremd. Ihre eigent- 
liche Heimat ist seit den Tagen des Nikolaus Gerhaert der Oberrhein und seine Nach- 
bargebiete, namentlich die Gegend um den unteren Neckar. Zwar würde Gerhaerts Auf- 
enthalt in Österreich an eine Weiterführung seiner Büstenplastik im Donaulande den- 
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2. Sierndorf, Schloßkirche. Margareta von Sandizell, Gemahlin des Wilhelm von Zelking 


ken lassen, doch nichts bestätigt die Annahme, daß hier jemals dieser Kunstzweig ge- 
übt wurde. Der Übermittler der oberrheinischen Büstenkunst nach dem Südosten ist 
erst Anton Pilgram mit seinen Arbeiten in der Wiener Stefanskirche (Abb. 3, 4) ?). 


3) Über den Zusammenhang Pilgrams mit dem Oberrhein haben gearbeitet: W. Vöge in „Konrad Meits vermutliche 
Jugendwerke‘, Galls Jahrbuch f. K. W. 1927, S. 24 und Rudolf Schnellbach in dem Aufsatz: „Ein unbekanntes Früh- 
werk des Anton Pilgram‘‘, Wallraf-Richartz-Jahrbuch 1930, S. 202 und in dem Buch: ‚‚Die spätgotische Plastik im unteren 
Neckargebiet‘‘. Einen Beitrag liefert auch Wilhelm Pinder im Handbuch II. 

Die verschiedenen Versuche, die unternommen wurden, um Arbeiten der niederschwäbischen Stilgruppe mit der Per- 
son Pilgrams in Zusammenhang zu bringen, sind als Stilableitungen verdienstvoll (der gruppenmäßige Zusammenhang ist 
ohne weiters einleuchtend), doch als Zuschreibungen werden sie solange auf Widerspruch stoßen, als nicht gesicherte Ar- 
beiten aus Pilgrams Brünner Zeit aufgefunden und so die Brücke zu seinen Wiener Arbeiten geschlagen ist. Es soll darum 
vorerst am bloßen Schulzusammenhang festgehalten werden. 

Das wichtigste Ergebnis aller bisherigen Untersuchungen ist Schnellbachs Feststellung der Schulverwandtschaft 
Pilgrams mit Hans Seyfer. Die Büsten in der Predella des Heilbronner Altares sind wohl die Vorbilder für Pilgrams 
Kirchenväter. Am überzeugendsten wird die Nähe durch den Vergleich des Kanzelselbstporträts mit dem Hieronymus 
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3. Anton Pilgram, der hig. Gregor von der Kanzel in St. Stephan in Wien 


Es ist demnach naheliegend, die Sierndorfer Büsten auf einen Zusammenhang mit 
den Arbeiten Pilgrams zu untersuchen. Dabei zeigt sich, daß Pilgrams Büsten etwas 
altertümlicher wirken; die frühklassischen Elemente, die Beruhigung, der sichere Aufbau 
und die formale Klarheit sind bei ihnen noch nicht soweit fortgeschritten wie in Siern- 
dorf. Wohl sucht Pilgram bereits, den Büsten durch die aufgestützten Unterarme — 
bei den Kirchenvätern auch durch die waagrecht gelegten Bücher — eine Basis zu geben. 


vom Heilbronner Altar dargetan. Bei beiden zeigen die Köpfe einen verwandten Typus, nur ist bei Pilgram der untere 
Teil des Gesichtes etwas schmäler. Einzelbildungen, vor allem die Augen mit der eigenartigen, vom äußeren Augenwinkel 
bogenförmig zur Seite schwingenden Falte und die Partien um den Mund sind ähnlich. Die Übereinstimmung ist auch im 
Profil vorhanden, sie liegt besonders in der gleichen Vorbauung des Unterkiefers. Die festgeschlossenen Lippen des Selbst- 
porträts finden sich zwar nicht beim Hieronymus — dieser hat den Mund leicht zum Sprechen geöffnet — wohl aber bei 
seinem Gegenüber, beim Gregor. 
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4. Wien, St. Stephan. Selbstbildnis Anton Pilgrams am Orgelfuß (1513) 


Aber jenes sichere Gleichgewicht der Sierndorfer Stifterbildnisse ist noch nicht erreicht. 
Die Ursache dafür liegt zum Teil in der Pilgram eigenen Art, die Massen zusammenzu- 
ballen. Die Arme werden fest an den Körper gepreßt, wodurch die Basis in ihrer Breite 
verringert wird. Die gotische Bewegtheit, die namentlich im Hieronymus noch vorhanden 
ist, droht daher das Gleichgewicht zu stören. Dazu kommt, daß Pilgrams Büsten nicht 
wie die Sierndorfer in einer tiefen Nische fast aufrecht stehen, sondern aus der Wand her- 
vorwachsen und sich deshalb stark vorbeugen. Dies steigert einerseits den Eindruck des 
Bewegten, andrerseits entsteht dadurch jene lastende Schwere, mit der sich Pilgrams 
Figuren aufstützen. 

Mit den verschiedensten Mitteln sucht Pilgram die echt frühklassische Massen- 
ballung zu erzielen. Bei den Kirchenvätern wird z. B. der Körper knapp unter den 
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Schultern durch die straff sich spannenden Mäntel umschnürt. Pilgram sucht auch 
durch die Verklammerung einzelner Teile die Figur zu festigen. Die Arme erscheinen 
oft als ein Rahmen, in den die Körpermasse eingespannt ist. Bei den Kirchenvätern 
werden sie überdies von oben her durch die Mantelsäume umfangen. An der Büste 
des Gregor ist die Absicht am deutlichsten zu spüren: Wie eine Zange fassen die Ge- 
wandsäume die auf dem Buche liegenden Arme des Heiligen, pressen sie gegen die 
Unterlage und betonen gleichzeitig ihre horizontale Lagerung. Auch eine Umrahmung 
der Köpfe wird angestrebt, was besonders deutlich bei Gregor, Ambrosius und Augu- 
stinus durch die rückwärts hochgezogenen Chormäntel hervortritt. 

Von diesen Elementen ist bei den Sierndorfer Büsten nicht mehr viel zu spüren. Die 
entwickelte Frühklassik bedarf ihrer nicht, denn die Festigung und Klarheit der Figur 
ist zur Selbstverständlichkeit geworden. Der augenfällige Abstand zwischen den Arbeiten 
Pilgrams und den Sierndorfer Büsten ist also wohl ein entwicklungsmäßiger. Er mag 
jedoch z. T. auch durch das Thema der Darstellung bedingt sein, denn in Sierndorf 
handelt es sich um ausgesprochene Profanporträts, die der gotischen Tradition weniger 
unterliegen als die Heiligen der Wiener Kanzel oder die beiden Werkmeisterbildnisse. 

Sieht man aber davon ab, so scheinen doch Pilgrams Büsten die Voraussetzung für 
die Sierndorfer Stifterporträts zu sein. In ihrem Aufbau, in dem Streben nach sicherem 
Gleichgewicht schließen sie unmittelbar an jene an. Die Art, wie sich bei den Zelking- 
porträts die Hände überkreuzen, erinnert lebhaft an den Hieronymus von der Kanzel. 
Beim Wilhelm von Zelking wirken übrigens die Hände mit den stark hervortretenden 
Adern ganz pilgramisch, ebenso die Behandlung des Gewandes, vor allem die der Ärmel, 
die bei Pilgrams Selbstporträt von 1513 oder bei den Kirchenvätern nahezu völlig gleich 
ist. Für den Zusammenhang mit der Kunst Pilgrams spricht auch jene Herbheit und 
Härte in den Gesichtern, von der bereits eingangs die Rede war. Hierin ist besonders 
die Margareta von Sandizell dem Selbstporträt Pilgrams vom Orgelfuß (Abb. 4) in- 
nerlich verwandt. Der Typus des letzteren scheint in dem schmalen Frauengesicht mit 
den hervortretenden Backenknochen, dem festgeschlossenen Mund und den scharfge- 
schnittenen Augenbrauen noch irgendwie nachzuwirken. Ganz unverkennbar aber ist die 
Ähnlichkeit in der Bildung der Augen, die Vöge beim Vergleich des Falkners im kunst- 
historischen Museum in Wien mit den Pilgramschen Selbstporträts folgendermaßen cha- 
rakterisiert hat: „Die Unterlider sind nach unten gerissen und sehen so aus, als würde 
man das Auge mit dem Finger herunterziehen, um hineinzusehen“. Genau so sind aber 
auch die Augen der Margareta von Sandizell gebildet. Es ist kein gespanntes Schauen, 
sondern ein sinnendes Vorsichhinblicken, das zusammen mit der völlig unaktiven Hal- 
tung des Körpers hier wie dort jene eigentümlich melancholische Stimmung ergibt, die 
für alle Arbeiten Pilgrams bezeichnend ist. Mit Recht hat Vöge den Ausdruck des See- 
lischen bei den Kirchenvätern mit der Dürerschen Melancholie verglichen. Ähnlich dieser 
verharren die Kirchenväter in einer eigenartig müden Schwermut, in einem Zustande 
unbefriedigter Tatenlosigkeit, der auf eine vorangegangene angestrengte geistige Tätig- 
keit gefolgt ist. Die Mittel, durch die diese Stimmung erreicht wird, sind dieselben: Der 
Blick ins Leere und das gedankenverlorene Spiel der auf den Büchern ruhenden Hände 
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5. Sierndorf, Schloßkirche. Hochaltar (1518) 


mit den Gegenständen, die die Personen noch von der Arbeit her halten. Auch bei den 
Zelkingbüsten findet sich ein ähnliches Motiv und zwar wiederum deutlicher bei der Frau. 
Sie scheint längst ihr Gebet vergessen zu haben und läßt nun traumverloren ihren Rosen- 
kranz durch die Finger gleiten, ebenso unbewußt wie die Melancholie mit dem Zirkel 
oder der Gregor mit dem Leseglas spielt. 

Von allen Argumenten, die für einen Zusammenhang der Sierndorfer Büsten mit 
Pilgrams Arbeiten sprechen, ist die Ähnlichkeit im Ausdruck das Entscheidendste. Durch 
sie werden die Zelkingbüsten in die unmittelbare Nähe des Meisters gerückt. Dieser 
selbst kommt als Verfertiger nicht in Betracht, seine ureigenste Wesensart ist nicht zu 
spüren. Pilgrams persönliche Note entspringt seinem fast gewalttätig zu nennenden, 
uns aus den erhaltenen Nachrichten bekannten Temperament, das sich auch in seinen 
Arbeiten immer wieder auswirkt. Wahrscheinlich ist der Sierndorfer Büstenmeister ein 
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6. Sierndorf, Schloßkirche. Predella des Hochaltars (1518). Anbetung der Könige 


Schüler Pilgrams, der in seinem Können kaum hinter dem Lehrer zurücksteht. Aber 
seine ganze Art ist zarter und ausgeglichener, auch im Ausdruckmäßigen, wo sich 
zwischen beiden Künstlern, obwohl sie Gleiches wollen, ebenfalls ein Unterschied er- 
gibt. Den Ausdruck des Werkmeisterbildes am Orgelfuß könnte man als ein „Vorsich- 
hinbrüten‘ bezeichnen, den der Margareta von Sandizell hingegen als ein „Versonnen- 
sein‘. Diese zartere Note teilen die Sierndorfer Büsten mit der Mehrzahl der gleich- 
zeitigen österreichischen, namentlich Wienerischen Arbeiten. Ihr Verfertiger wird dem- 
nach als einheimischer Künstler anzusehen sein. 


Sacken und Rathe haben auch den Sierndorfer Hochaltar eingehend beschrie- 
ben. Dieser 1518 datierte Altar ist das besterhaltene und neben dem Schreinrelief des 
Annenaltares im Wiener Diözesanmuseum das qualitätvollste steinerne Altarwerk der 
Frührenaissance in Österreich (Abb. 5). Das Auffallendste an ihm, sein eigenartig süd- 
liches Gepräge, läßt daran denken, daß sein Meister sich an italienischen Originalen ge- 
schult hat, jedoch kann von der Einflußnahme einer bestimmten italienischen Schule 
keine Rede sein, vielmehr scheinen ganz verschiedene Anregungen verarbeitet zu sein. 
Deutlich ausgeprägt finden sich italienische Züge nur an den steinernen Teilen des 
Altares. Die Reliefs der hölzernen Flügel dagegen sind offenbar von anderer Hand 
und wirken, obwohl sie den Schreinskulpturen angepaßt sind, bedeutend gotischer. 
Die aus verschiedenen Ornamentstäben gebildete Dekoration der Architekturteile ge- 


*) Der Annenaltar in der Andreaskapelle des erzbischöflichen Palais ist in der Zeitschrift Kirchenkunst VI. S. 25 
abgebildet. 
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7. Sierndorf, Schloßkirche. Giebelaufsatz über dem Hochaltar (1518). Mariae Himmelfahrt 


mahnt ebenfalls in ihrer klaren Übersichtlichkeit an den Süden und hat durchaus 
nichts mit dem üblichen phantastischen Ornament der deutschen Renaissance zu tun. 
Im Predellenrelief (Abb. 6) findet sich Italienisches besonders bei der thronenden Ma- 
donna und den drei Weisen mit ihren ganz ungotisch schwer herabfallenden Gewän- 
dern. Den Köpfen liegen vielfach italienische Typen zugrunde; namentlich bei den 
Putten ist der Unterschied zu anderen Kinderköpfen der gleichzeitigen deutschen Kunst 
augenfällig. Die renaissancemäßig fortgeschrittene Gesinnung offenbart sich auch darin, 
daß die beiden Stifter nicht mehr wie in früherer Zeit kleiner, sondern in gleicher 
Größe wie die Heiligenfiguren gebildet sind. Ungotisch ist ferner das bewußte Streben 
nach symmetrisch ausgewogenem Aufbau. Die Komposition der Himmelfahrt ist übri- 
gens ganz dem italienischen Kunstkreis entlehnt (Abb. 7). 

Neben den italienischen treten aber auch echt nordisch-gotische Elemente auf; so 
beim Engel der Verkündigung (s. Abb. 5) das Aufrauschen des Gewandes, die Stilisierung 
des Haares, das etwas ungeschickt eilige Schreiten und dergleichen. Ganz besonders 
steht aber mit den südlichen Elementen die unverändert beibehaltene Flügelaltarform 
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in Widerspruch. Die Unbedenklichkeit, mit der hölzerne Flügel an einem steinernen 
Schrein angebracht sind, ist sogar im Norden vereinzelt. Dabei wirken diese Gegensätze 
durchaus nicht störend, denn sie werden durch die anmutige Art des Vortrages über- 
brückt. Diese ansprechend liebenswürdige Kunst weist aber in den Wiener Kreis und 
es scheint sich demnach um eine Wiener Arbeit zu handeln. 

Schon Kurt Rathe hat eine enge Verwandtschaft des Sierndorfer Altares mit einigen 
Wiener Arbeiten festgestellt. Es sind dies der aus St. Stefan stammende sog. Töpfer- 
altar in der Kirche St. Helena bei Baden und zwei Epitaphien in St. Stefan, das des 
Johann Kaltenmarkter (datiert 1517) und das der beiden Domherren Hager und Huber. 
Die meisten Ähnlichkeiten mit Sierndorf zeigt der Töpferaltar, von dem leider nur 
noch das Mittelrelief erhalten ist (Abb. 8). Die wichtigsten Übereinstimmungen hat 
bereits Rathe hervorgehoben, so daß hier ein kurzer Hinweis auf einige besonders charak- 
teristische Analogien genügt, wie die Verwandtschaft der Kopftypen, besonders der 
Puttenköpfe, oder die Ähnlichkeit im Kostüm und im Gewandstil. Bei aller Nähe ist 
jedoch der Sierndorfer Altar im Stil fortgeschrittener. Trotz beträchtlicher Relieftiefe 
ist der Töpferaltar weniger plastisch. Während in Sierndorf der Eindruck einer raum- 
umfangenen Rundplastik erweckt wird, lösen sich die Figuren des Töpferaltares nicht 
in gleichem Maße vom Hintergrunde los. Bei ihnen sind auch die Details flacher, z. B. 
die Köpfe, die im übrigen eine enge Typenverwandtschaft mit den hl. Königen in 
Sierndorf verbindet’). Auch die fortgeschrittene, wohldurchdachte Sierndorfer Kom- 
positionsweise ist am Töpferaltar noch nicht vorhanden. Die drei Hauptfiguren sind 
noch ganz im gotischen Sinne behandelt und in ihre Wolkennische wie in einen Figuren- 
schrein hineingesetzt. Sie sind zueinander noch wenig in Beziehung gebracht. Die Kom- 
position ist nicht wie in Sierndorf von einer großen, die einzelnen Personen verbinden- 
den Körperbewegung beherrscht, sondern wie in der älteren Kunst wird jede der für 
sich gesehenen Figuren als Träger ornamentaler Linien aufgefaßt, z. B. der heilige 
Geist mit der großen S-förmigen Kurve, die der Saum seines Mantels beschreibt. Dazu 
kommen noch verschiedene andere Unsicherheiten, wie die kleinlichere Art der Wolken- 
bildung. In der Figurenproportion zeigt sich ebenfalls eine Veränderung. Die Siern- 
dorfer Figuren sind gedrungener und von größerer körperlicher Fülle, eine Erscheinung, 
die der allgemeinen Stilentwicklung im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts ent- 
spricht. 

Alle diese Unterschiede sind entwicklungsmäßig bedingt. Der Töpferaltar ist daher 
als eine Vorstufe zu Sierndorf anzusprechen und nicht etwa als ein abhängiges, im Stil 
zurückgebliebenes Schulwerk. Er wird etwa um die Mitte des zweiten Jahrzehntes ent- 
standen sein. Eine wesentlich frühere Datierung ist mit dem allgemeinen Stand der 
österreichischen Plastik nicht vereinbar. In der Zeit, die zwischen beiden liegt, müssen 
die italienischen Anregungen aufgenommen worden sein, denn nur einzelne Ansätze, 
wie die im Typus recht italienisch anmutenden Puttenköpfe weisen am Töpferaltar auf 
den Sierndorfer Stil hin. 


?) Die Unterscheidung nach der plastischen Wirkung läßt sich auch dann aufrecht erhalten, wenn man in Rechnung 
zieht, daß der störende, eintönige Anstrich des Töpferaltares den Eindruck des Flachen wesentlich steigert. 
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8. Baden bei Wien, St. Helenakirche. Töpferaltar 


Ob allerdings beide Altäre von einer Hand stammen, wie der Verfasser vermutet, 
läßt sich zur Zeit nicht mit Sicherheit feststellen. Wohl ist eine gleich hohe künstlerische 
Qualität erkennbar, doch wird durch den dicken Farbüberzug des Töpferaltares ein Ver- 
gleich auf Handschriftenmerkmale erschwert. 

Zum Töpferaltar steht das Hager-Huber Epitaph zweifellos in Beziehung, 
denn es übernimmt Motive des Töpferaltares, vor allem die geflügelten Puttenköpfe 
und die Wolken, die den größten Teil des Schreines ausfüllen (Abb. 9). Gemeinsames 
ist auch im Christustypus und in einigen Gewandmotiven, z. B. in den charakteristischen 
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umgeschlagenen Mantelsäumen 
zu spüren. Trotzdem erkennt 
man :auf den ersten Blick, daß 
das Epitaph von anderer Hand 
herrührt. Die Figuren sind be- 
deutend massiger, gedrungener 
und in den Formen beinahe knor- 
rig zu nennen. Dadurch unter- 
scheiden sie sich von den ideali- 
sierten Figurentypen des Töpfer- 
altares. Diese nordische, etwas 
urwüchsige Art ist in gemilderter 
Form auch in den Puttenköpfen 
zu erkennen. Sie erscheinen nicht 
wie am Töpferaltar fast nur in 
Frontalansicht, sondern sind be- 
wegter und weniger symmetrisch 
angeordnet. Vom gleichen Künst- 
ler rührt sicherlich auch das Kal- 
tenmarkter Epitaph (Abb. ıo) 
her, das im Figürlichen wie im 
Architekturrahmen und seinem 
ornamentalen Schmuck dem 
Hager-Huber Epitaph sehr ähn- 
lich ist. 

Die Umrahmung beider 
zeigt auch deutlich die Ver- 
wandtschaft mit dem Siern- 
dorfer Altar. In der Säulenform 
und in dem größeren Detail- 
reichtum tritt zwar die nordi- 
sche Renaissance stärker hervor, doch ist im großen und ganzen der Charakter der 
Ornamentik derselbe. Ebenso besitzt die Plastik der Epitaphien am Sierndorfer Altar 
Parallelen, nämlich in den Flügelreliefs (Abb. ı1). Von der fortschrittlichen Kom- 
positionsweise der Mittelreliefs ist bei diesen keine Spur vorhanden. Überall drängt 
sich Beiwerk und Einzelform wuchernd vor und statt der Idealisierung zeigt sich ein 
nordischer Realismus, der bei den Schriftgelehrten bis zur Verhäßlichung führt. In 
all dem decken sich die Flügelreliefs mit den beiden Epitaphien. Gemeinsamkeiten sind 
auch in der Figurenproportion und ganz besonders in den Typen vorhanden. Die ver- 
schiedenen Puttenköpfe auf den Flügeln stehen denen des Kaltenmarkter Epitaphs 
zweifellos näher, als denen am Sierndorfer Mittelteil. In dem Relief „Christus im 
Tempel“ ist der Kopf des rechts im Vordergrund sitzenden Schriftgelehrten mit dem 


9. Wien, St. Stephan. Hager-Huber Epitaph 
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des Philippus vom Hager-Huber 
Epitaph eng verwandt (vgl. Abb. 
II, 13), während der Pharisäer 
ihm gegenüber mit dem Stifter- 
typus der Epitaphien im Zu- 
sammenhang steht. Am deut- 
lichsten ist die Ähnlichkeit mit 
dem linken Stifter vom Hager- 
Huber Epitaph (Abb. 12). Beide 
besitzen die gleichen mächtigen 
Hängebacken und denselben 
eigentümlich verzogenen Mund. 
Nebenbei sei erwähnt, daß die 
beiden Schriftgelehrten ein sehr 
charakteristisches Motiv des 
Töpferaltares, die große S-förmig 
geschwungene Kurve des Mantel- 
saumes wiederholen. 

Die Verwandtschaft der 
Sierndorfer Flügelreliefs mit den 
Epitaphien deutet zumindest auf 
engsten Schulzusammenhang hin; 
wahrscheinlich wird die Urheber- 
schaft eines und desselben Künst- 
lers anzunehmen sein. Die vor- 
handenen Unterschiede lassen 
sich aus der Verschiedenheit des 
Materials und der Reliefbehand- 
lung, aus der Verwendung gra- 
phischer Vorbilder in Sierndorf 
und namentlich daraus erklären, 
daß am Sierndorfer Altar, an dem beide Meister gemeinsam arbeiten, der Einfluß des 
Hauptmeisters stärker ist. Die schlankeren Proportionen der Frauenfiguren bedeuten 
z.B. eine Annäherung an den persönlichen Stil des Hauptmeisters. Besonders starke 
Abhängigkeit spürt man bei der Madonna in der Geburt Christi, die vieles von der 
Verkündigungsmadonna im Mittelschrein übernimmt. 

Der Figurenstil der beiden Domherrn-Epitaphien läßt sich nun aber auch an den 
kleinen Heiligenfiguren der Wiener Kanzel (Abb. 14 und 15) nachweisen. 
Diese fanden in der Literatur bisher wenig Beachtung, wohl wegen ihres schlechten 
Erhaltungszustandes und ihrer zum Teil geringeren Qualität. Viele von ihnen sind über- 
haupt neu oder sehr stark überarbeitet, sodaß nur einige in die Untersuchung einbe- 
zogen werden können. In der Hauptsache handelt es sich wohl nicht um eigenhändige 


ıo. Wien, St. Stephan. Epitaph des Johann Kaltenmarkter 
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ıI. Sierndorf, Schloßkirche. Flügel des Hochaltars (1518). Christus unter den Schriftgelehrten 


Arbeiten Pilgrams, doch stehen ihm einige Figuren stilistisch nahe, besonders zwei der 
qualitätvollsten, der Matthäus an der Brüstung und der Andreas am Fuß der Kanzel. 
Beide sind wegen des kleinen Formates summarischer behandelt als die Büsten, doch 
findet sich beim Matthäus (Abb. 14), dessen Körper zum Teil in der Pfeilerwand steckt, 
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eine ähnliche Massenballung. Wie bei den 
Kirchenvätern werden die Arme von den 
Gewandsäumen umfaßt und besonders im 
Gesicht ist der Zusammenhang deutlich. 
Die Formen sind hier wie dort kantig 
und fest. Wie beim Gregor und beim 
Hieronymus umklammern die von den 
Wangen herabziehenden Hautsträhnen den 
Unterkiefer. Die Knochen sind stark be- 
tont, die Jochbeine hervorgetrieben und 
der Mund ist dem des Gregor ähnlich ge- 
bildet. Das schlaffe Hängen der leicht ge- 
wellten Locken stimmt mit der Haarbe- 
handlung beim Selbstporträt überein. 
Der Zusammenhang einzelner von 
diesen Kanzelfiguren mit den beiden Epi- 
taphien ist unverkennbar. In erster Linie 
muß der Judas Thaddäus von der Kanzel- 
brüstung (Abb. ı5) zum Vergleich heran- 


12. Wien, 
St. Stephan, Stifterfigur vom Hager-Huber Epitaph 


13. Wien, St. Stephan. 
Hig. Philippus und Stifter vom Hager-Huber Epitaph 


gezogen worden. Er besitzt denselben unter- 
setzten Körper, über dessen rundlichen 
Formen sich die Gewänder in ähnlicher 
Weise spannen, wie die Figuren der Epita- 
phien. Der Vergleich mit dem Johannes Ev. 
vom Kaltenmarkter Epitaph und auch mit 
dem Bartholomäus vom Hager-Huber Epi- 
taph zeigt, daß die drei Figuren in der 
unteren Hälfte nahezu identisch sind. Man 
vergleiche das vorgestellte und im Knie ab- 
gebogene Bein und den etwas einwärts ge- 
drehten Fuß! Auch der Kopftypus des 
Thaddäus wird am Kaltenmarkter Epitaph 
und zwar beim Johannes Bapt. wiederholt. 
Die für die Gruppe so charakteristischen 
umgeschlagenen Mantelsäume sind bei eini- 
gen Kanzelfiguren wiederum vorhanden. 
Die Herkunft dieses Motivs von den 
Kirchenvätern ist nun offensichtlich. Beim 


127 


Herbert Seiberl 


Johannes Ev. vom Kaltenmarkter Epitaph dient es noch ganz im Pilgramschen Sinne 
dazu, die feste Umschnürung des Körpers und der Arme zu veranschaulichen. Ähn- 
lich ist auch die Bildung der Hände mit den übermäßig betonten Mittelhandknochen. 
Für diese, auch an den Sierndorfer Flügeln erscheinende Bildung sind Pilgrams Büsten, 
nämlich der Hieronymus und das Werkmeisterbild vom Orgelfuß, als Vorbilder an- 
zusehen. Der wesentlichste Unterschied besteht in der stärkeren Bewegtheit der Epi- 
taphfiguren. Sie erklärt sich einerseits daraus, daß die dargestellten Personen in eine 
bildmäßige Komposition hineingezogen sind, andrerseits scheint sich hier bereits der 
im zweiten Jahrzehnt erneut einsetzende spätgotische Bewegungsstil geltend zu machen. 


Zusammenfassend läßt sich sagen, daß die besprochenen Arbeiten als die Erzeug- 
nisse einer Künstlergruppe anzusehen sind, die zu Anton Pilgram in Beziehung steht. 
Sowohl von den Sierndorfer Büsten wie vom Sierndorfer Hochaltar aus führt die Stil- 
ableitung in die Nähe dieses Meisters. Es scheint sich um Arbeiten seiner Werkstatt- 
genossen zu handeln, die, nachdem Pilgram 1515 oder 1516 aus dem Dombaumeister- 
amte geschieden war, eine selbständige Tätigkeit entfalten‘). Sucht man innerhalb 
dieser Künstlergruppe nach Händen zu scheiden, so läßt sich der Meister der beiden 
Epitaphien in St. Stephan, der anscheinend auch die Sierndorfer Flügel geschnitzt 
hat, am leichtesten fassen. Er ist der Konservativste. Mit ziemlicher Sicherheit läßt 
sich sagen, daß er an der Wiener Kanzel mitgearbeitet hat. Weit schwieriger zu beur- 
teilen ist der Meister des Sierndorfer Altares, dem wohl auch der Töpferaltar zuzu- 
schreiben ist. Durch seine grundverschiedene persönliche Note und die weitgehende 
Verarbeitung südlicher Einflüsse rückt er am weitesten von Pilgram ab. Im ersten 
Augenblick sprechen für seine Zugehörigkeit zur Werkstatt nur äußere Anzeichen, wie 
seine dauernde Beziehung zum Epitaphmeister und der Umstand, daß er in Sierndorf 
neben dem Büstenmeister auftritt. Erst bei näherem Zusehen sind auch in seinen Arbeiten, 
namentlich am Töpferaltar Elemente zu erkennen, die auf Pilgram zurückzugehen 
scheinen. Bei den drei göttlichen Personen stimmt im Kostüm vieles mit den Kirchen- 
vätern überein. Auch die Köpfe zeigen eine gewisse Verwandtschaft, besonders in den 
Proportionen mit dem beim Ambrosius und beim Augustinus an der Kanzel erschei- 
nenden Typus. Es ist übrigens nicht ausgeschlossen, daß auch dieser Meister an der 
Kanzel mitgearbeitet hat, denn bei einigen der kleinen Figuren, z. B. beim Leopold, 
scheint jener großzügige, vereinfachende Stil bereits vorgebildet zu sein, der bei den 
hl. Königen in der Sierndorfer Predella in Erscheinung tritt. Da aber gerade beim Leo- 
pold und den mit ihm verwandten Figuren der Erhaltungszustand bedenklich ist, wagt 
der Verfasser nicht, irgendwelche entscheidende Schlüsse zu ziehen. Einem dritten 
Künstler sind die Sierndorfer Büsten zuzuweisen. Mit den Skulpturen des Altares haben 
sie das echt wienerische Lokalkolorit gemeinsam, doch fehlt ihnen jene südliche Note, 
die für den Altar so bezeichnend ist. Sie unterscheiden sich auch durch die weitgehende 
Individualisierung. Der Stil Pilgrams wird bei den Sierndorfer Büsten am konsequen- 
testen fortentwickelt. 


6) 1516 wird bereits Georg Hauser als Dombaumeister von St. Stefan genannt. 
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14. Wien, St. Stephan. 15. Wien, St. Stephan. 
Der Apostel Matthäus an der Kanzelbrüstung Judas Thaddäus an der Kanzelbrüstung 


Der Zusammenhang der hier besprochenen Arbeiten mit der Kunst Anton Pilgrams 
wird durch ein von einem Epitaph stammendes Beweinungsrelief in der Brünner Jakobs- 
kirche gewissermaßen bestätigt (Abb. 16). Dieses 1518 datierte Werk, das sich an der 
Wirkungsstätte Pilgramms vor seiner Berufung nach Wien erhalten hat, bildet auf- 
fallenderweise eine deutliche Parallele zur Gruppe um den Sierndorfer Altar. Wohl 
fehlt ihm das eigentlich Wienerische, denn an Stelle der Anmut tritt eine monumentalere 
Auffassung. Im übrigen aber sind zahlreiche stilistische Analogien vorhanden, am stärk- 
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sten zum Töpferaltar. Der Christus wiederholt den Typus der drei göttlichen Personen 
und auch im Kostüm und im Faltenstil bestehen zahlreiche Ähnlichkeiten. Ob diese 
Brünner Parallelentwicklung selbständig vor sich ging, oder ob die Beziehungen zwischen 
Wien und Brünn fortbestanden, nachdem Pilgram sich nach Wien gewendet hatte, läßt 
sich kaum entscheiden, ohne Arbeiten Pilgrams aus seiner Brünner Zeit zu kennen. 


ER 


16. Brünn, Jakobskirche. Epitaphrelief 
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Nachdem vor allem durch die vorzüglichen Arbeiten Weingartners die historischen 
und künstlerischen Grundlagen für die Betrachtung eines großen Teils der Burgen von 
Südtirol geschaffen sind, scheint es an der Zeit, die Forschungen über den Burgenbau 
auf breitere Basis zu stellen, sie über Kunstgeschichte und Bauhistorie hinauszutragen. 

Das Städtchen Meran, zwischen Küchelberg und Passer angelegt, heute Kur- und 
Fremdenstadt, hatte sich durch seine günstige Verkehrslage an der Einmündung des 
Passeiertals in das Etschtal entwickelt. Vor der Stadt gegen Süden liegt der Etschtal- 
boden, ein Obst- und Weingarten. Er trägt keine Siedlung; die Dörfer liegen auf den 
Talterrassen in verschiedener Höhenlage über der Etsch und auf den sanftabfallenden 
Schwemmkegeln der Talmündungen. Darüber, auf kleinen Kamm-Ebnungen, breiten 
sich unzählige Einzelhöfe der Sonne entgegen, an günstigen Stellen sammeln sie sich zu 
Weilern. Mit dieser Streusiedlung klettert der Wein bis in die letzten vom Tal aus erkenn- 
baren Höhen hinauf. Nach oben beherrscht mehr und mehr der Wald das Gehänge, die 
Siedlung löst sich in Einöden auf. Zwischen der Streusiedlung verteilt liegen bald auf 
steil abfallenden Hügelkuppen, bald über Felsstürzen oder im Waldgehänge die Burgen 
und festen Sitze, Zeugen einer vergangenen Zeit. 

So das Bild vom Tale aus gesehen. — Von hier aus ist nicht leicht ein Überblick über 
die Siedlungsstruktur im einzelnen zu gewinnen und nichts von dem Wesensinhalt der 
Kultur zu erfahren, deren steinerne Ausdrucksformen uns hier erhalten blieben. Zufall 
und Eigenwille scheinen bei der Wahl der Burgstellen den Ausschlag gegeben zu haben. 
Kultur aber bedeutet Lebensordnung, Zufälligkeit innerhalb einer Kultur dagegen einen 
Widerspruch, der sich wohl in den meisten Fällen als Erkenntnismangel enthüllen wird. 
Aus diesem Gedankengang heraus ergibt sich folgende Überlegung: Die Burg ist eine 
Ausdrucksform des alten Reichs. Ist dieses als Kulturabschnitt der deutschen Vergangen- 
heit, als auf inneren Gesetzen beruhende Lebensordnung erkannt, so muß auch Lage 
und Form der Burg, ihr Entstehen, Wachsen und Vergehen, einer Gesetzmäßigkeit unter- 
worfen sein. Eben diese Gesetzmäßigkeit aufzufinden ist eine unumgängliche Notwendig- 
keit, soll das Wesen der Burg erfaßt werden, ja es erscheint uns als unbedingtes Erfordernis, 
dieses Wesen aufzuspüren, wollen wir den Abschnitt der deutschen Vergangenheit er- 
fassen, in dem die Burg als Ausdrucksform des Zeitwillens, als kultureller Mittelpunkt 
erstand. 

Daß sich zu einer bestimmten Zeit das geistige und künstlerische Leben auf der Burg 
konzentrierte, das ist durch Bau- und Kunstgeschichte hinlänglich erwiesen, dafür spre- 
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& chen Kunstformen in Holz und Stein, 
di en dafür legt erhaltene Innenausstattung 
ae beredtes Zeugnis ab. Auch wertvolle 
Sl UUyZR literarische Schätze aus ritterlicher 

a Zeit sind uns in alten Heldenliedern 

und im Minnesang erhalten. So ist die 

Burg als Kulturstätte genügend belegt. 

Doch was wissen wir bis jetzt trotz 

dieser Erkenntnis vom wirtschaftlichen 
Hinterland, von der Basis, auf der die 

: Burg sich erheben konnte ? Kunst ver- 
= mittelt uns vor allem Aufschluß über 
- OHarFLine jenes Etwas, das über das Praktische, 
über den primären Zweck hinausgreift, 

ER = der eigentliche, ursprüngliche Sinn 
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= einer Anlage muß auf anderer Ebene 

Oben gesucht werden. 
BSG = E Die alte Kleinburg, „Der Turn 
_ = Derıs 2} BURSSTELLE AMELATER md Gesäß“, unterscheidet sich nur 
I ol O DORF welLeR durch das Symbol der Wehrhaftigkeit, 
u. 5 F ne den Turm, vom Bauernhof. Die Wehr- 
Es A \ haftigkeit ist das Kennzeichen der 
x or gnapgp. Burg. Es ist selbstverständlich, daß 


“”® wehrhafte Bauten Verteidigungs- 


Abb. ı. Burgen: ı. Auer, 2. Tirol, 3. Brunnenberg, 4. Turnstein, zwecken dienen. Nicht erwiesen ist 
5. Schenna, 6. St. Georg, 7. Vorst, 8. Ortenstein, 9 Zenoberg, . R A 

ıo Goien, II. Labers, 12. Marling, 13. Katzenstein, 14. Lebenberg, jedoch, welches Gebiet, welche Sied- 
15. Stein, 16. Fragsburg, 17. Braunsberg, 18. Völlaner Turm, Jung verteidigt werden sollte. Diese 


19. Maienberg, 20. Brandis, 21. Leonburg, 22. Kobaltbühel Frage soll uns die Anschauung zu 
klären helfen (Abb. 1). 

Der Küchelberg nördlich von Meran bietet auf seinem ausgedehnten weichgewölbten 
Rücken und seiner westlichen Terrassenfortsetzung gegen das Vintschgau ein reiches 
Siedlungsgelände. Weiler und Einzelhöfe bedecken die breite Siedlungsterrasse, Wald- 
streifen und Weingärten bezeichnen die Steilhänge, wo nicht in senkrechtem Absturz 
der Fels zutage tritt. Vom frühen Morgen an liegt die Sonne auf diesem reichen Land, 
als letztes am Abend empfängt es noch die späten Strahlen der hinter dem offenen Vintsch- 
gau untergehenden Sonne. So ist es nicht erstaunlich, daß seit uralten Zeiten Menschen 
hier ihre Hütten bauten; seit Ackerbau und Seßhaftigkeit ins Land gekommen sind, 
dürften hier Bauernsiedlungen bestanden haben. Hier liegt der Mittelpunkt des Landes 
Tirol, das nach dieser Gegend seinen Namen trägt. 

Am Terrassenabbruch liegen die Burgen Turnstein, Brunnenburg, Ortenstein, Zeno- 
burg und Auer (Abb. 2). In Beziehung auf das Siedlungsplateau charakterisiert eine 
ausgesprochene Gleichheit die Lage dieser festen Punkte. Eine wie die andere sind sie 
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ORTENSTEIN 


Abb. 2. Der Küchelberg von Westen Abb. 3. Der Küchelberg von Südosten 


auf die natürliche Grenzlinie der Terrassensiedlung gestellt, auf die Grenzlinie des höher 
gelegenen Bauernlandes. Hinter jeder Burgstelle liegen eine Anzahl Einzelhöfe. Turn- 
stein erhebt sich am Rand eines kleinen von der Hauptterrasse abgetrennten Plateaus 
und stellt geographisch mit der Hintersiedlung einen geschlossenen Bezirk dar. Brunnen- 
burg, Ortenstein, Zenoburg und Auer umfassen den eigentlichen Küchelberg. Es wäre 
eine interessante topographische Aufgabe, festzustellen, wieviele und welche Althöfe in 
den Bezirk dieser Burgen gehörten. Nicht undenkbar ist, daß dieser Randbefestigung 
ein ähnliches System zugrunde lag, wie es Heinrich I. gegen die Wenden zur Anwen- 
dung brachte: jeweils neun Bauern sollten sich nach seiner Verordnung zusammen- 
schließen und eine Burg erbauen. Die Vermutung liegt nahe, daß die Anzahl der festen 
Plätze mit der Fruchtbarkeit des Landes in Beziehung steht; der relativ große Burgen- 
reichtum des Burggrafenamtes anderen Landstrichen gegenüber spricht für die Richtig- 
keit dieser Annahme. 

Die Burg Tirol, zwischen Küchelberg und Turnsteiner Plateau gelegen, läßt auf 
ihrem eigenen Terrassenabschnitt das bäuerliche Siedlungshinterland vermissen (Abb. 3). 
Ob sich dieser Mangel durch fortifikatorische Vorteile der Lage erklärt, oder aus der 
Stellung der Burg als späterem Gaugrafensitz, läßt sich nicht ohne weiteres entscheiden. 
Die Baugruppe von Turm und Mußhaus an der Nordspitze der Anlage (Abb. 4) er- 
innert an die Turmmeierhöfe im Überetsch und Tisenser Mittelgebirge und es ist nicht 
unmöglich, daß die Gaugrafen im Vintschgau, die sich II4I zum erstenmal Grafen 
von Tirol nannten, einen kleinen Turmhof um diese Zeit zur Grafenburg ausgebaut 
haben. Palas und Kapelle sind jedenfalls um diese Zeit entstanden. 


Die Behauptung, daß vor dem Wehrbau ein Kloster auf der Bergzunge gestanden 
habe, hat schon Weingartner widerlegt. Der Vorgang ist, wo Burg und Kloster zu- 
sammentreffen, immer der umgekehrte: das Kloster geht aus der Burg hervor, wird erst 
erbaut, wenn das Land durch den Bauern bereitet, durch den Ritter gesichert ist. Der 
bauliche Befund weiß von älteren Klosterbauten nichts zu berichten. 

Die geographisch ungemein vorteilhafte Lage am Gelenkpunkt zwischen Vintschgau 
und Burggrafenamt ließ die Burg folgerichtig zum Mittelpunkt des Landesfürstentums 
werden. Die ältere Zenoburg mußte ihre kulturelle Vormachtstellung an das jüngere Tirol 
abgeben. 

Mit der Entwicklung des Landesfürstentums und der Entstehung von Hausmacht 
und Dynastien verschiebt sich das soziologische Bild. Das freie Land wird mehr und 
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mehr Untertanenland, die Hochsiedlung 
verliert ihre Bedeutung, der kulturelle 
Schwerpunkt wandert talwärts. Deutlich 
läßt sich aus Burg- und Siedlungslage die 
Richtung des Kulturweges erkennen. Ein 
gutes Beispiel hierfür bietet Schenna auf 
der westlichen Passerterrasse. Die ältere 
Burg lag hoch über Schenna bei St. Georg 
im Oberdorf, wohl auf der Stelle einer 
ehemaligen Wallburg früh- oder vorge- 
schichtlicher Zeit. Noch heute steht ein 
Teil des mittelalterlichen Burgturms auf 
dem rebenumwachsenen Hügel, daneben 
eine Rundkapelle aus dem 13. Jahrhun- 
dert, der Überlieferung nach die alte Burg- 
kapelle. Petermann von Schenna, Burg- 
graf von Tirol, tauschte die Burg 1350 
gegen den Burghügel von Schenna und 
erbaute die dortige Feste (Abb. 5)}). 
Selbst wenn hier schon zuvor ein fester 
Sitz bestanden hat, und der Burggraf nur 
einen Umbau vollzog, so spricht sich die 
kulturelle Tendenz in dieser Handlung 
u ee doch deutlich aus. Nachdem die Siedlung 
sich die untere Terrasse erobert hatte, und 
genügend Sicherheit bot, war für den Burggrafen die Zeit gekommen, aus der neuen 
Sachlage Nutzen zu ziehen und seinen Sitz in das reichere Gelände zu verlegen, denn 
der Schutz des reicheren Landes bot mehr Einkünfte. 

Ein sprechendes Beispiel für denselben Vorgang bietet das Völlaner Hochplateau 
über dem Austritt des Ultentals. Eine durch ihre steile Führung als alter Siedlungs- 
weg erkennbare Straße führt von Oberlana zur Hochsiedlung hinauf. Ein Zweig des 
Wegs gewinnt die Höhe beim „Meier am Turn‘ am nördlichen Terrassenende über 
dem Ultental. Nahe bei dem schon 1348 erwähnten Meierhof liegt die Ruine einer 
alten Befestigung?) ein quadratischer Turm mit Ringmauer und östlich über dem Auf- 
weg vorgeschobenem Viereckbau (Abb. 6). Die Stellung des Turmes am Terrassenende 
legt den Vergleich mit Turnstein und Auer nahe. Doch noch eine weitere wichtige 
Bedingung für die Lage einer alten Burgstelle enthüllt uns dieser Turm, nämlich die Be- 
ziehung zum Siedlungsweg. Zur Feststellung dieses Zusammenhangs eignet sich diese 
abgelegene Gegend weit besser, als das durch Kurpromenaden und moderne Autostraßen 
veränderte Gelände des Küchelberges. Wie bei der Burg der starke Hauptturm in un- 


') Weingartner, Die Kunstdenkmäler des Etschlandes. Wien-Augsburg I930 IV. 164 und 166. 
2) Weingartner, a.a.O.IV. 53 —54. 
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mittelbarer Nähe des alten Tores steht um den Zugang zu überwachen, so hat die Burg 
selbst die Aufgabe, den Zugang zur Siedlung zu beaufsichtigen. Sie ist somit im Schnitt- 
punkt des Siedlungsrandes mit dem Zuweg zu suchen. Aus dem geringen Wirkungsgrad 
der mittelalterlichen Waffen ergibt sich weiter die unmittelbare Nachbarschaft von Weg 
und Befestigung. Die Burg kann so mit gutem Recht als Siedlungspforte bezeichnet wer- 
den. Im obenerwähnten Falle dürfte der Turm nicht zur Burg angewachsen sein, weil die 
abseitige Lage und geringe Ausdehnung des Hinterlandes nicht die Notwendigkeit und 
Möglichkeit dazu boten. 

Das eigentliche Völlaner Plateau ist von dem Turmhinterland durch eine kleine 
Schlucht getrennt. Auf der Terrasse erhebt sich der mächtige Komplex der Maienburg, 
doch nicht am äußersten Rand (Abb. 7). Dieser ist durch die Wallburg auf dem Kobalt- 
bühel gehalten, und es ergibt sich aus dieser Situation die Folgerung, daß diese Be- 
festigung im frühen Mittelalter, zur Zeit des Ausbaus der Terrassenwehr, noch in Ge- 
brauch war. Für die spätere Burg der mächtigen Grafen von Eppan, der Maienburg, 
war auf der kleinen Kuppe zu wenig Raum. Die Zeit der Notwendigkeit einer oberen 
Siedlungsrandsicherung war mit der beginnenden Talkolonisation weggefallen. So wurde 
im 12.— 13. Jahrhundert die Maienburg als Herrschaftssitz auf neuer Stelle erbaut, die 
Burgstelle auf dem Kobaltbühel konnte aufgelassen werden und geriet in Verfall. 

Über der Gießenbachschlucht beginnt das Tisenser Mittelgebirge. Seinem durch 
eine kleine Klinge abgetrennten nördlichen Ende ist auf etwas tiefer gelegener Terrasse 
die Leonburg vorgelegt (Abb. 8). Vermutlich deckte auch sie einen alten Aufweg, 
durch die modernen Straßenbauten ist er jedoch derzeit unzugänglich. Lana, wohl der 
alte Gegendname der Hochterrasse, scheint hier zusammen mit den Burgstellen dem 
Tale zugewandert zu sein. Weingartner berichtet, daß die Leonburg von dem seit der 
Mitte des 12. Jahrhunderts nachweisbaren Herren von Lana wohl zu Beginn des 13. Jahr- 
hunderts erbaut und Lanaburg genannt worden sei?). Meiner Meinung nach dürfte es 
sich hier, wie bei den meisten anderen Burgstellen, nur um steinerne Aus- und Umbauten 
ehemaliger Holzburgen gehandelt haben. Ähnlich liegt der Fall bei der Burg Güssing im 
Burgenland; dort hat uns eine alte Chronik diesen Vorgang überliefert*). Doch mit der 
Leonburg ist der tiefste Siedlungsabschnitt nicht erreicht; ganz unten über der letzten 
schwach erkennbaren Talbodenstufe, am Beginn des Aufweges, liegt die Ruine Brandis, 
von demselbem Geschlecht, den Herren von Lana, erbaut. Verschiedene Formen bau- 
licher Einzelheiten gehören dem 13. Jahrhundert an. Die Burg dürfte als letzte Siedlungs- 
etappe mit der Absicht einer Dorfgründung an ihrem Fuße entstanden sein. Doch die 
Wanderung der Siedlung selbst war noch nicht abgeschlossen; andere Gesichtspunkte als 
die rein bäuerlichen der Hochsiedlung gaben dabei den Ausschlag. Bei der Talkolonisation 
mischen sich landwirtschaftliche mit Handelsinteressen, und damit ergab sich der end- 
gültige Ort der Neusiedlungen vielfach an den Talmündungen, denn die nunmehr 
wesentlichen Verkehrswege hielten sich an die Täler. Sie verbanden die Neusiedlungen 
auf den Schwemmkegeln und untersten Terrassen. Ihre Knotenpunkte an den Mün- 
dungen der größeren Seitentäler ins Haupttal versprachen die besten Handelsbedin- 


?) Weingartner, a. a. O. IV 77. *) Dehio, Handbuch der deutschen Kunstdenkmäler, Österreich II, 648. 
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Abb. 7. Maienburg 


gungen, ergaben also die richtigen Stellen für die neuen Marktsiedlungen. Die Lanaer 
Wanderung kam erst am Austritt des Ultentals mit Oberlana zum Stillstand, erst hier 
entwickelte sich ein geschlossener Marktort. 

Besser als die Lage von Brandis eignete sich die der Burg Ortenstein als Anschluß 
für die Talkultur. Sie liegt so typisch zu der festen Siedlung Meran, daß man versucht ist 
zu vermuten, daß der Ortenstein von Anfang an dazu gebaut wurde, die Mittlerrolle zwi- 
schen Hochland und Tal zu übernehmen. Über der Nordostecke der Stadt gelegen ergab 
die Burg einen festen Eckpfeiler der Ortsbefestigung. Die Lage der Burg am Nordrand 
der Stadt ist ein Charakteristikum für die mittelalterlichen mit Burgen verbundenen 
Stadtsiedlungen. (Vergleiche die Stadtbeschreibungen in 2, II und Wengert, Die Stadt- 
anlagen der Steiermark, Graz 1932). 

Auf der östlichen Talseite erhebt sich als höchstgelegene Burg der Gegend die Frags- 
burg. Niemand wird bezweifeln, daß die gegen 500 Meter über dem Etschlauf liegende 
Burgstelle mit der Talsiedlung nichts zu tun hat. Nach Weingartner wird „1357 Otto 
von Auer von Markgraf Ludwig mit dem Hof auf Trifags und dem Berg belehnt, 
den er vom Klarissenkloster im Anger zu München erkauft hat und erhält die Erlaub- 
nis eine Veste darauf zu bauen“. 1377 ist die Burg urkundlich erwähnt’). Man fragt 


5) Weingartner, a. a. O. IV ıı2. 
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Abb. 8. Leonburg 


sich mit Recht, welchen Zweck an dieser Stelle ein fester Punkt haben konnte. Zieht 
man jedoch in Erwägung, daß über die Fragsburg ein Steig zur Haflinger Hochsiedlung 
führt, so läßt.sich die Bedeutung der Feste besser verstehen. Die Fragsburg faßt durch 
ihre hohe Lage eine große Anzahl der umliegenden Burgstellen in ihrem Blickfeld zu- 
sammen, sie konnte in einem geschlossenen Burgensystem die Rolle eines Signal- oder 
Wachtturmes übernehmen. Hat ein solcher bestanden (der „Kreidenturm“ in der Nähe 
von Hocheppan bei Bozen legt diesen Schluß nahe), so dürfte das von Weingartner an- 
gegebene Datum der Erbauungsgenehmigung nicht wörtlich zu verstehen sein. In dieser 
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FRAGSBURS 
KATZENSTEIN 


Abb. 9. Fragsburg und Katzenstein von Westen Abb. ıo. Labers, Fragsburg und Katzenstein von Norden 


Zeit wäre cher an einen Umbau zu denken, denn damals hatte sich der kulturelle Schwer- 
punkt schon dem Tal zugewendet und man wird daher kaum den Wehrgürtel der älteren 
Hochsiedlung durch Höhenwachttürme ausgebaut haben. Auch die Fragsburg verfügt 
über ein Siedlungshinterland, eine Wiesen- und Ackerterrasse, die allerdings so klein 
ist, daß ihr Schutz nicht den Hauptzweck der Errichtung einer Burg bedeuten konnte 
(Abb. 9). Vermutlich gehörte die Stelle als vorgeschobener Auslugposten und Zugangs- 
sperre der Haflinger Hochsiedlung an. 

Ungefähr in der Mitte zwischen Fragsburg und Talboden liegt als nächste Siedlungs- 
burg der Katzenstein wieder in der mehrfach geschilderten Terrassenrandlage über dem 
steil zum Tal abfallenden Waldgehänge (Abb. 10). Der alte Aufweg erreicht in der 
Nähe der Burg die Siedlungsstufe. 

Weiter nach Norden schließen Labers und Goien die Kette der Randburgen, die in 
Schenna ihren Abschluß findet. So zeigen sich die Burgen als Schutzketten von Hoch- 
siedlungssystemen. Die alten Siedlungswege, welche die Hochterrassen untereinander 
verbinden, sind, wie die alten Burgzugangssteige meist viel steiler als die Straßen des 
hohen Mittelalters oder gar die modernen Tal- und Höhenstraßen. Der Talboden wird 
möglichst rasch überquert. 

Vorst an der Etsch dürfte eine alte Talübergangssicherung sein. Zweifellos stand die 
Burg früher mit einer Etschbrücke in Verbindung. Wie Ried bei Bozen ist sie eine typi- 
sche Brückenburg. Ich glaube nicht zu irren, wenn ich annehme, daß bei Vorst ein alter, 
von Marling kommender Weg die Etsch überquerte, um bei Turnstein die gegenüber- 
liegende Höhensiedlung zu erreichen. 

Ein Rätsel bleibt die Bedeutung der Burg Lebenberg bei Tscherms. In dieser Gegend 
bietet sich der Siedlung nur eine untere Talterrasse, die in den niederen Lagen von Dörfern 
besetzt ist; ihr höchstes Stück über dem Ulteneingang wird von Braunsberg gesichert. 
Wenn auch Lebenberg am unteren Rand der Hangeinödsiedlung erbaut ist, so kann es 
doch nicht als Siediungsburg im obenerwähnten Sinne gelten, da es keine Terrasse hinter 
sich hat. Weingartner schreibt über die Geschichte der Burg: „Von den Herren von 
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Marling, die als Ministerialen der Grafen von Tirol schon Ende des ı2. Jahrhunderts 
erwähnt werden, und die damals drunten im Dorfe saßen, vermutlich in der zweiten 
Hälfte des 13. Jahrhunderts erbaut“ ®). Der Stammsitz dieses Geschlechts, das sich von 
Meringa nannte, soll teilweise noch im Schulhaus in Marling erhalten sein‘). Allem 
Anschein nach war die Randbefestigung hier nicht sicher genug und die Marlinger 
Herren zogen sich in die besser zu verteidigende Höhe zurück. Es wäre demnach der 
dem oben geschilderten umgekehrte Vorgang festzustellen, die Randsicherungsburgen 
Marling und Stein, beide heute verschwunden, wären aufgegeben, die Burgstelle nach 
oben verlegt worden. Es müßte jedoch erst erwiesen werden, daß das heutige Marling 
mit dem ehemaligen Meringa identisch ist, daß es sich nicht um eine Umsiedlung handelt 
und der alte Name nicht ehemals die Gegend um die Burg Lebenberg bezeichnete. Die 
Dorfsiedlung von Marling mit dem Turm der Herren gleichen Namens scheint mir als 
Siedlungsform dafür zu sprechen, daß es sich hier um eine Siedlungsgründung des älteren 
Marlinger Geschlechts im späten 12. oder 13. Jahrhundert handelt, die sich dem Zug der 
Zeit angeschlossen hatten, um sich an der Talkolonisation zu beteiligen. Der alte Name 
wurde dabei auf die Neusiedlung übertragen. Dieser Vorgang schließt nicht aus, daß in 
der Folgezeit die Altburg Lebenberg ausgebaut wurde. 

Die Klärung all dieser Fragen erfordert jedoch eingehende Forschung und kann in 
der hier gebotenen Form nur als Anregung dienen. Der Vorschlag von Dr. Höniger, 
Bozen, durch Feststellung der alten Weiderechte die alten Gemeinschaften der Hoch- 
siedlung zu ermitteln und so zu den den einzelnen Burgstellen zugehörenden Siedlungs- 
gebieten vorzudringen, scheint mir sehr beachtenswert. Die Burg hat sich aus der Bauern- 
siedlung entwickelt, ihr Wesen muß sich also aus den soziologischen Gegebenheiten des 
alten Bauerntums ermitteln lassen. 

Eine gewisse Schwierigkeit in der Erforschung des Burgenbaus ergibt sich durch die 
Tatsache, daß vom späten 12. Jahrhundert ab der Steinbau zu allgemeiner Geltung ge- 
langt und dadurch die früheren Formen scheinbar gänzlich verwischt werden. So mußte 
eine, in erster Linie auf Gebäudeuntersuchung fußende Burgenforschung zu dem Resultat 
gelangen, daß fast sämtliche, heute erhaltenen Burgen in ihren ältesten Teilen aus dem 
13. Jahrhundert stammen, eine Folgerung, die auf das vorhandene Steinmaterial bezogen 
in den meisten Fällen richtig ist. Auch durch die Urkundenforschung wird diese Ansicht 
unterstützt, jedoch nur teilweise, denn es gibt auch in früherer Zeit urkundlich erwähnte 
Burgen. Anders liegt jedoch der Fall, untersucht man die Burgstellen selbst, ohne Rück- 
sicht auf die heute vorhandenen Bauten, auf ihr Alter. Es dürfte sich dabei herausstellen, 
daß zu der Zeit, in der der Ausbau in Stein erfolgte, der erste wesentliche Zeitabschnitt 
der Burgengeschichte bereits abgelaufen war. Die meisten Markt- und Städtegründungen 
fallen in das 13. Jahrhundert. Auch Meran erlangt zu dieser Zeit Stadtrecht. Der kulturelle 
Schwerpunkt liegt nun über dem Tal und damit hat die Burg als Schutz und Haupt der 
Hochsiedlung ihre Bedeutung verloren. Diese Verschiebung der kulturellen Vormacht- 
stellung hat auch schwerwiegende politische Umgruppierungen zur Folge. Es ist die Zeit, 
in der Walter von der Vogelweide seine bitteren Klagelieder über den Zerfall des Reiches 


6) Weingartner, a. a. O0. IV 94. ?) Weingartner, a. a. O. IV 97. 
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singt. Die Adelsgeschlechter verlassen nun mehr und mehr ihre alten Sitze und erbauen 
sich neue in und um die neuerstandenen Städte. So entstehen die Geschlechtertürme in 
den Städten, die Edelsitze an ihrer Peripherie und die festen Türme in den Dörfern. Auch 
Meran hat eine Menge dieser Adelssitze aufzuweisen. Planta, Rubein, Knillenberg und 
all die Herrenburgen, die seit der Mitte des 13. Jahrhunderts in Mais und Meran entstan- 
den sind, gehören dieser Kategorie an. Das Rittertum macht sich aus dem Bauernstand 
frei. Das Bauernreich wird durch die ständisch gegliederte Erbmonarchie abgelöst. Aus 
dem lehensmäßig landgebundenen Volksführertum entwickelt sich das Landesfürstentum. 
Freilich, lange zuvor schon hatte sich diese Entwicklung angebahnt; das Interregnum 
jedoch bedeutet die Zeit, in der sich die kulturelle Bedeutung endgültig der Talsiedlung 
zuwandte. 

Diese Entwicklung findet in der Grundrißgestaltung der Burg ihren Ausdruck. Vom 
einfachen Turm in der Nähe des Hofes bis zu der aus der bäuerlichen Wirtschaft ab- 
strahierten Dynastenburg weisen uns die Burgentypen die Geschichte vergangener Volks- 
umbildung. 

Der Turm von Völlan (s. Abb. 6) ist als einfache Wehrturmruine mit Ringmauer 
erhalten geblieben. Er steht für sich über dem Altweg ohne direkten Zusammenhang mit 
dem zu ihm gehörenden Meierhof. Das zweite Stadium zeigt die Burg Goien noch deut- 
lich in ihrer Anlage (Abb. ı1). Hier sind Turm und Hof aneinandergerückt. Die Ring- 
mauer des Hauptturms trennt noch klar beide Elemente von einander. Die Führung 
der Wohngebäude weist auf die Entstehung aus einem Haufenhof hin. Sie erheben sich 
am Rande zweier aneinander gebauter Hofräume, ihre Außenmauern folgen den Ge- 
ländeformen. Heute ist die bäuerliche Wirtschaft aus der Burg ausgeschieden, ein von 
ihr getrennter Meierhof hat diese Funktion übernommen. Die Anordnung der Gebäude 
rechtfertigt die Annahme, daß sich an Stelle der heutigen herrschaftlichen Wohngebäude 
der Burg ehemals bäuerliche Wohn- und Wirtschaftsbauten erhoben. Bei Anbau der 
Höfe ergab sich aus Sicherheitsgründen die Notwendigkeit der Erbauung des nordwest- 
lichen Wehrturms. 

Eine Zwischenstufe zwischen den geschilderten Anlagen stellt die Fragsburg dar 
(Abb. ı2). Hier ist wohl der Meierhof ausgeschieden und liegt am Fuße des Burg- 
hügels, aber die Burg selbst enthält heute noch Stallungen. 

In der Burg Lebenberg sind Turm, Wohnbau und Wirtschaftsgebäude in einem 
großen Burgkomplex vereinigt (Abb. 13), ebenso bei Schloß Tirol (Abb. 4). Anders lief 
die Entwicklung bei Katzenstein (Abb. 14). Hier kam es nie zu einem engen Zusammen- 
schluß von Burg und Hof. Die Meierei liegt, obwohl nicht in baulichem Zusammen- 
hang mit dem Turm, doch so nahe bei letzterem, daß ein Zusammenbau sich erübrigte. 
Für den zur Dynastenzeit erfolgten herrschaftlichen Ausbau der Burg, für die not- 
wendigen herrschaftlichen Wohnbauten, war keine bäuerliche Grundlage gegeben, wie 
bei Goien (s. Abb. ı1); sie wurden daher, wie auch bei Turnstein, in rechtwinklig 
regelmäßiger Form um den Turm angebaut. Bei Alt-Schenna im Oberdorf hat sich um 
Kapelle und alten Turm eine Weilersiedlung entwickelt, teilweise vielleicht aus den 
Wirtschaftsgebäuden der früheren Burg (Abb. 15). 


I4I 


Werner Knapp 


So ergeben sich aus der verschiedenen Kombination der drei Elemente Wehr, Woh- 
nung und Wirtschaft, die verschiedenen Gestalten der Herrenburg, wie sie heute noch in 
reicher Anzahl vorhanden sind. 

Auch der Typus der Doppelburg ist auf dem Meraner Gebiet vertreten. Die beiden 
Haupttürme von Vorst (Abb. 16), einer davon ist nur noch als eingebauter Stumpf er- 
halten, lassen vermuten, daß die Burg einst im gleichzeitigen Besitz zweier Geschlechter 
stand, wofern nicht wehrtechnische Gesichtspunkte den Anlaß zu dieser Formung ge- 
geben haben. Neben dem eigenen Burggeschlecht, den Herren von Vorst, erhielt Wolf- 
hard, der Sohn Meinhards von Tirol, 1256 einen Teil der Burg‘). 

Interessante Folgerungen völkischer Art ergeben sich aus der Untersuchung bau- 
technischer und künstlerischer, in den Burgbauten des 13. Jahrhunderts erhalten geblie- 
bener Einzelformen. Rein formal betrachtet stellen die rundbogigen Tür- und Fenster- 
stürze in den Wohn- und Kapellenbauten in Schloß Tirol und Zenoberg, an den Haupt- 
türmen von Ortenstein, Goien und fast aller anderer Burgen, eine Übernahme spätantiker 
Bauformen dar und tragen, von hier aus gesehen, zu Recht die Bezeichnung „romanisch“. 
Konstruktiv haben sie in den meisten Fällen mit der römischen Steinbau- und Wölbe- 
technik nichts gemein. Die äußere Form ist dem romanischen Kulturkreis entnommen, 
zeitbedingt, die Technik jedoch ist eine Fortführung alter, arteigener Holzkonstruktion, 
deren Gesetze auch im Steinbau weiter befolgt werden. Die Tür- und Fensterstürze sind 
meist aus einem bis drei großen Teilen hergestellt. Diese Ausführung erinnert weit mehr 
an das Überdecken einer Wandöffnung durch einen Balken, als an die Steinwölbetechnik 
des Mittelmeerkulturkreises, beruht doch der Vorteil des Wölbebaus gerade auf der Mög- 
lichkeit, größere Öffnungen mittels kleiner Steine überdecken zu können. Das Wesen 
dieser Konstruktion kommt bei der Verwendung großer, balkenartiger Steinstücke nicht 
zur Geltung. Überwölbte Räume sind in dieser Frühzeit steinernen Burgenbaus eine 
Seltenheit. Erst später, nachdem die aus dem Holz entwickelte Skelettkonstruktion 
mit dem Wölbebau im Rippengewölbe verschmilzt, werden Türme mit überwölbten 
Räumen errichtet, werden in früher flachüberdeckte Räume Gewölbe eingezogen (Ver- 
ließ im Hauptturm von Brandis)?). Ein sprechendes Beispiel für diese Entwicklung bietet 
die obenerwähnte Rundkapelle von St. Georg im Oberdorf. Die Rundkuppel wird hier 
von mächtigen Kreuzrippen unterstützt, die ihrerseits von einer Mittelsäule scheinbar 
getragen werden. Diese Zusammenstellung ist ein Musterbeispiel für unverstandene 
Wölbetechnik. Von der Holzbaukunst herkommend hatte man das Gefühl, daß ein Dach, 
auch wenn es als Rundkuppel ausgeführt ist, ohne Stützen nicht halten kann. So wurden 
konstruktiv völlig unnötige Rippen, die an Dachsparren erinnern, eingezogen, und diese, 
wiederum unnötigerweise, in ihrem Schnittpunkt auf einer Säule aufgesetzt, ganz gegen 
den Sinn der Kuppel- und Rippenkonstruktion. Die Kuppelform entstammt einem Kultur- 
kreis, der darauf angewiesen war, seine Formen ohne stützende Säulen selbsttragend zu 
entwickeln. In den einfachen Hirtenhütten im Karst sind diese Gesetze besser erkannt, 
als hier in der freskengeschmückten Burgkapelle. Bald jedoch, schon in der frühen Gotik, 


8) Weingartner, a. a. O0. IV ıor. 
>) Weingartner, a. a. O. IV 76. 
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kam Wölbetechnik und Ske- 
lettbau zur Verschmelzung, 
und es entwickelten sich die 
gotischen Rippengewölbe- 
konstruktionen. 

Auch die steinernen 
Zierformen des 12. und 13. 
Jahrhunderts, die an den 
Meraner Burgen erhalten 
blieben, lassen klar ihre Ab- 
stammung aus einer Holz- 
kultur erkennen. Die Stein- 
figuren am Portal der Ka- 
pelle der Zenoburg (Abb. 17) 
erinnern durch ihre flache 
Form weit mehr an Kerb- 
schnitt und Holzornamentik, 
als an Steinskulpturen des 
Mittelmeerkulturkreises. 
Die berühmten Steinfiguren 
am Portal der Schloßkapelle 
von Tirol hingegen lassen 
sich hier nicht eingliedern, 
sie erwecken durch ihre aus 
dem Stein gewonnenen For- 
men den Eindruck, als wären 
sie aus anderer Gegend hier- 
her überbracht und fertig 
eingesetzt worden. 

Leider läßt sich derzeit 
eine Gegenüberstellung von 
Burglage, Typengrundriß 
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Abb. 17. Zenoberg, Kapellenportal 


und Flurform für die Meraner Umgegend noch nicht durchführen. Sie würde eine wert- 
volle Ergänzung dieser Betrachtung ergeben. 

Zeigt schon dieser kurze Aufsatz den Einklang der Erscheinungsformen der Kultur- 
abschnitte auf, um wie viel näher müßte uns eine auf weitere Gebiete ausgedehnte, exakte 
Forschung dem Wesen dieser Zeiten bringen, würde es gelingen, alle Einzelformen 
in Kunst, Technik und Wirtschaft zu einen! Nur durch Zusammenschau 
wird sich uns das Wesen der Zeiten enthüllen. 
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SIGNA HERMETIS 
VON GUSTAV FRIEDRICH HARTLAUB 


ZWEITER TEIL 
III. Splendor solis 


Das zweite Werk, welches wir hier einer eingehenderen Betrachtung unter- 
ziehen wollen, ist eine bestimmte Illustrationsfolge und ein Text, der unter dem Titel 
„Splendor solis oder Sonnen-Glantz‘‘ bekannt ist und als solcher zu den berühmten 
Büchern der hermetisch-alchemistischen Überlieferung gehört !). Zugeschrieben wird 
das Buch einem gewissen Salomon Trismosin, dessen höchst abenteuerliche vita uns 
überliefert ist. Die Bezeichnung Sonnenglanz gehört zu den zahlreichen der Lichtwelt 
entnommenen Buchbenennungen, die uns Kopp in einer interessanten, den Titeln des 
chymischen Schrifttums gewidmeten Übersicht zusammengestellt hat. Es handelt sich 
um eine Sammlung von sieben typischen Lehrschriften der „königlichen Kunst“, 
zusammengestellt wohl erst im 16. Jahrhundert, das in der Kompilierung solcher Ab- 
handlungen besonders fruchtbar war. Als Quellen kommen zahlreiche lateinische, ara- 
bische, vielleicht auch griechische Autoren in Frage wie Alchidius, Pseudo-Aristoteles, 
„Hermes“, Menaldus, Morienus, die „Turba Philosophorum‘, eine berühmte Haupt- 
schrift, und andere mehr oder weniger apokryphe Autoritäten, denen heute die philologi- 
sche Quellenforschung (Ruska) auf den Grund zu kommen sucht. Ihre Stimmen mischen 
sich zu jenem „unerträglichen Einerlei“, das ‚wie ein anhaltendes Glockengeläute mehr 
zum Wahnsinn als zur Andacht hindrängt‘ (Goethe) und das wohl ganz absurd anmuten 
möchte, wenn nicht doch in Traum und Wahn gewisse zeitlose Urahnungen und -wün- 
sche der Menschheit ihre Auferstehung feiern würden. 

Was die Bilder angeht, so nimmt der Text auf eine große Anzahl ausdrücklich Be- 
zug — sie dürften also unmittelbar für diese Schrift entstanden sein —, andere stehen mit 
den Ausführungen in einem schwerer erkennbaren Zusammenhang (die Planetenserie) 
und könnten auf Vorbilder in Traktaten anderen Inhaltes zurückgehen. Die Gesamt- 


!) John Read, Prelude to chemistry, London 1936, uns erst während der Korrektur zugänglich geworden, widmet 
diesem Text ein aufschlußreiches Kapitel, kennt aber nur die späte Hds. D und erkennt das typische ‚‚Planetenkinder‘‘- 
Thema bei Bild 16—22 nicht. — Vgl. A. Hauber, Planetenkinderbilder und Sternbilder. Straßburg 1916. F. Lippmann, 
Die sieben Planeten (Internationale chalkographische Gesellschaft 1895). Panofsky-Saxl, Dürers Melancolia I (Studien 
der Bibl. Warburg). Leipzig 1923. (Die angekündigte zweite Auflage des Werkes war uns noch nicht zugänglich.) G. F. 


Hartlaub, Giorgiones Geheimnis. München 1926. Derselbe, Giorgione und der Mythos der Akademien, Repertorium für 
Kunstwissenschaft 1927, Heft VI. 
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ı. Sonnenuntergang ‚„‚Putrefactio‘“ (Auflösung). Aus „Splendor solis“ (Nürnberg, German. Mus.) 


anzahl ist 22 (nur Hds. E hat ein 23. und 24stes). Alle sind ganzseitige Deckfarben- 
malereien. Was die Erfindung angeht, so kommen hier zu den üblichen, thematisch all- 
gemein bekannten Zeichen und Bildern der Scheide- und Verwandlungskunst mehrere 
zwar auch uralte aber weniger gebräuchliche hinzu, manche ikonographisch auch außer- 
halb des rein „hermetischen‘‘ Zusammenhanges aufschlußreich. Einige dieser Klein- 
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gemälde, so etwa die auf- und untergehende Sonne, sind grandiose, mystisch ergreifende 
Naturschilderungen, wie sie in dieser Weise ganz vereinzelt in der chymischen Bilderwelt 
zu stehen scheinen. Vieles andere ist nicht weniger traumhaft erregend, „‚poetisch‘““ — so, 
wie Goethe die gesamte faustische Naturauffassung der alten Adepten zu erleben ver- 
mochte, von denen er in der Jugend einen viel entscheidenderen Eindruck erhalten hat, 
als man gemeinhin glauben möchte. 

Von der Handschrift „Splendor solis‘“ sind uns bis jetzt folgende Exemplare be- 
kannt (sämtlich in prunkhafter Kalligraphie geschrieben, aber nicht alle mit den zu- 
gehörigen Bildern versehen). Wir beginnen mit dem Original: 

A) Berlin, Kupferstichkabinett, cod. 78 D 3. Pergamenthandschrift. Kurz beschrie- 
ben bei Wescher. Zwei Bilder sind bezeichnet: 1532 und 1535 (nicht 31, wie Wescher 
liest). Das leider unvollständige Exemplar — drei Bilder fehlen, andere sind ausgeschnitten 
und an falscher Stelle aufgelegt — stammt aus der Sammlung Rodolphe Kann; wahr- 
scheinlich ist es identisch mit der Hds., die auf der Vente Firmin Didot 1884 (Nr. 34) 
verkauft wurde. Wescher bezeichnet die Bilder als nürnbergisch, Jaro Springer (hand- 
schriftlicher Vermerk) dachte an die ‚Art des Beham“. In der Tat stecken die Bilder voll 
von Erinnerungen an deutsche, insbesondere nürnbergische Graphik des frühen 16. Jahr- 
hunderts. Vor allem ist die bekannte bei Lippmann veröffentlichte Holzschnittfolge der 
Planetenkinder!) benutzt (1531), die Pauli als H. S. Beham verzeichnet, die aber heute 
mit guten Gründen dem Georg Pencz zugeschrieben wird. Insbesondere gilt das von 
den Planetenwagen am Himmel in der Folge der alchemistischen Planetenkinderszenen 
am Schluß unserer Hds.; aber auch andere Motive sind übernommen. Daneben wurde 
z. B. Dürer, Aldegrever, H. S. Beham, Burgkmair benutzt, von Pencz auch noch Einzel- 
blätter (sogen. Meister I. B.). Im Ganzen wirkt natürlich (worauf mich Prof. Winkler noch 
besonders hinwies) das Vorbild vlämischer Miniaturen von der Art des Hortulusmeisters, 
des Simon Bening und ihres Kreises, wie man sie in den Publikationen von Durrieu und 
Winkler findet. Das tritt einerseits in den überaus kunstvollen Rahmungen hervor, ins- 
besondere den gotisierenden; anderseits schließen sich auch die Landschaften und figür- 
lichen Szenen der Planetenkinderfolge eng an niederländische Vorbilder an (z. B. die 
Straßenprospekte von Simon Benings sogen. „Golf-Buch“ oder der Heures de Hennessy 
in Brüssel). Anstelle der üblichen Kalenderblätter, die in dieser Weise mit Monatsbildern 
umrahmt zu werden pflegten, hat der Maler diesmal das ‚‚vas Hermeticum“ mit seinen Ver- 
wandlungssymbolen in die Mitte gesetzt und es an den Rändern mit Szenen der Planeten- 
kinder umgeben, wie wir sie etwa vom Hausbuchmeister oder eben aus der erwähnten 
Pencz-Serie kennen. Wir glauben in der Planetenfolge die Hand des bekannten Nürn- 
berger Buchmalers Nikolaus Glockendon zu erkennen, des Malers, der auch Missale 
und Gebetbuch in Aschaffenburg illuminiert hat. Für die übrigen Blätter kommt zum Teil 
wohl noch eine andere Hand in Betracht: die ganze Behandlung, vor allem auch die 
Ornamente, weisen auf einen Stecher, der hier als Maler auftritt. Seine Manier ist keines- 
wegs handwerksmäßig. Auffallend ist die starke Raumwirkung der Blätter und das Per- 
spektivische in den architektonischen Zierrahmen, die zum Teil schräg gestellt sind (im 
Einzelnen trotzdem viele Unsicherheiten). Andere Rahmen sind als Nachahmungen 
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2. „Ludus puerorum“ (alchemistisches Symbol). Aus ‚‚Splendor solis‘“ (Berlin, Kupferstichkabinett) 


schlichter Holzrahmen in Renaissanceprofilen gedacht; hier sollte das Buchbild also wie 
ein verkleinertes Tafelgemälde wirken! Mögen die Einzelmotive der Innenbilder zum 
Teil aus älteren hermetischen Bilderbüchern übernommen, mag auch für die reizenden 
und sehr abwechslungsreichen Einfassungen im Frührenaissancegeschmack manches Vor- 
bild verwertet worden sein (— die biblischen und antiken Szenen in den Borduren, Esther, 
Bathseba usw., die kleinen Reliefs, die Wahl der Tiere und Blumen haben keine Be- 
ziehung zum Inhalt der Hauptbilder —): im Ganzen ist die Verbindung der Rahmen- 
motive mit den Innenbildern durchaus originell und geistreich. Kennzeichnend, daß die 
Kopisten (Hds. B, C, D) sie zum Teil nicht übernommen, sondern durch einfache flache 
Blumenleisten im üblichen Geschmack der niederländischen Blumen- und Insekten- 
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rahmen ersetzt haben — wodurch nicht zuletzt auch die schöne Tiefenwirkung der Ori- 
ginale verloren ging. Einer der Glockendons kommt für diese Teile kaum in Frage; in 
dem großen Werkstattbetrieb hätte man sich für die fast experimentelle Art einiger 
Kompositionen kaum Zeit gelassen. H. S. Beham, der in dem Aschaffenburger Gebetbuch 
mit Glockendon zusammen gearbeitet hat, bietet mit seinen signierten Blättern in ihren 
schlichten Rahmungen keinen Anhaltspunkt, um uns zu gestatten, ihm auch diese Buch- 
bilder zuzuschreiben: die recht ähnlich anmutende Verwendung antiker Münzen und 
Medaillons in den Rahmungen ist wohl nur allgemeine Werkstattgewohnheit. 

Wir lassen nun die uns bekannten Kopien der Splendor-Solis-Handschrift folgen: 

B) Berlin, Staatsbibliothek, cod. germ. fol. 42. Wohl erst im letzten Drittel des 
16. Jahrhunderts ausgeführt. Eine farbige Abbildung in Propyläenweltgeschichte Bd. IV. 
Vollständiges Exemplar. Anstelle der komplizierten Frührenaissancerahmen sind zum 
Teil jene einfachen Blumenleisten angebracht worden. 

C) Nürnberg, Germ. Mus. (Ph. Mus. Nr. 1740). Abb. in Ullstein-Weltgeschichte 
sowie in Atlantis IV, 1932, Seite 689ff. Text in einzelnen Stücken umgestellt oder 
verändert, zum Teil auch andere Reihenfolge der Bilder. Bilder und Rahmungen stimmen 
fast genau mit B) überein. Diese Kopien könnten in Augsburg entstanden sein, wo sich 
die Technik der Blumen- und Insektenrahmen im niederländischen Geschmack beson- 
ders lange gehalten hat. 

D) London, British Mus., Harley Ms. Nr. 3469. Datiert 1582. Wohl das bei Yeats 
(„Rosa Alchemica‘“) erwähnte Exemplar. Eine farbige Abbildung daraus als Titelblatt 
bei Read. Englische Textübersetzung mit (schwachen) Bildwiedergaben von J. K., 
London 0. ]J. 

E) Exemplar in Schweizer Privatbesitz, datiert gleichfalls 1582. Dem Londoner Ex. 
nahe. Zwei Bilder (No. 23 und 24) in Hds. A bis C nicht vorhanden: „Hermes und 
Chronos“ und ‚Greife, die aus Berghöhlen fliegen.“ 

F bis I) Druckausgaben, alle in einer Traktatsammlung mit dem Sammaeltitel „Aureum 
vellus“ erschienen Rorschach 1598, 0. ©. 1600, Basel 1604, Hamburg 1708. Grobe Holz- 
schnitte nach unseren Bildern. — 

In der nun folgenden Beschreibung folgen wir der ursprünglichen Reihenfolge 
im Exemplar A (Berliner Originalhandschrift). Wir verweisen dabei auf die (z. T. aller- 
dings irrtümlichen) Angaben bei Wescher, die wir aus Raummangel nicht wiederholen. 

I. „Arma artis“. Die drei Teile des Wappens bedeuten die Prinzipien Sol, Luna, 
Mercurius. Die beiden Männer im Torbogen (Eingangs- und Einweihungssymbol) sind 
Adepten oder Initianten der „Kunst“. Figurierter Renaissancerahmen nur in A. 

2. Der Adept. Spruchband: „Eamus quesitum quatuor elementorum naturam“, 
(Alle lateinischen Beischriften aus dem sogen. Tractatus aureus des Hermes.) 

3. Der Ritter der „Kunst“. Der Doppelbrunnen ist Symbol der latenten Polari- 
täten der prima materia; aus ihm ergießt sich das gemischte ‚Wasser‘ in einen weiten 
Sumpf: Übergang in die Putrefactio, den „Sündenfall“ der Materie. — Das Schwert des 
Planetenritters deutet auf Scheidung, Separatio, auch auf Feuer; esoterisch ist es „Geist“ 
im Gegensatz zu „Seele“ und „Leib“. — Rahmung vergl. Bild ı. 
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4. Untergehende („Wasser ziehende‘“) Sonne; überschwemmte sumpfige Win- 
terlandschaft. — (Abb. ı) Schlichter Goldrahmen in A, andere Hds. haben Blumen- 
leisten. — Dazu im Text u. a.: 


„Das Erst, so sich gebührt in der Kunst Alchemie, ist die Auflösung. Denn es er- 
fordert die Ordnung der Natur, daß der Corpus in ein Wasser gekehrt werde, das ist ein 
Quecksilber, und es ist so viel geredet, daß das lebendige Silber löset auf den Schwefel, 
welcher ihm zugefügt ist. Und diese Auflösung ist nichts denn eine Ertötung des Feuchten 
mit dem Truckhnen und ist eigentlich die Putrefactio und deshalben wird die Materie 
schwarz.‘ (Zum besseren Verständnis wurde hier wie in den folgenden Zitaten die Ortho- 
graphie und Interpunktion stellenweise heutigem Gebrauch angenähert.) 


5. Spielende Kinder in Kinderstube (Abb. 2). — Als Symbol für Alchemie 
ist naıdiov naiyvrıov schon bei den alexandrinischen Hermetikern bekannt. Der Rabe 
ein Geheimwink auf Alchemie (caput corvi als „Schwärzung‘“). Ikonographische Folge- 
rungen, z. B. für Cranachs Melancholiebilder u. a., geben wir an anderer Stelle’). — 
Dazusmarextzura:: 


„Das ander ist die Coagulatio (= Gerinnung), die ist: das Wasser wiederumb ver- 
kehren in den corpus. Und ist soviel geredet, daß der Schwebel, sovom lebendigen Silber 
aufgelöst ist, dasselbige lebendige Silber wiederumb halt und zu ihm zeuch und aus dem 
Wasser die Erden werde oder der corpus... . Darumb in der Auflösung ist das lebendige 
Silber gleich dem Wirkenden, aber in der Coagulatio ist es das Leidende, darein ge- 
wirket wird. Und deshalben wird diese Kunst vergleichet dem Spiel der Kinder, 
die, wenn sie spielen, das so oben Gelegene liegt jetzt unten.“ 


6. Die Wäscherinnen (Abb. 3). 
Purificatio, Mundificatio, Aevzwoıs, im 
Sinne von Bleichen, Weißmachen sind 
verbreitete und naheliegende Symbole 
der ars magna (und der Mythologie). 
— Abb. bei Wescher. — Einfache Holz- 
rahmennachbildung in Hds. A, sonst 
Blumenrahmen. Aus dem Text: 


„Das Dritte ist die Sublimatio, 
durch welche der jetzt gemeldeten Erde 
Feuchtigkeit destilliert wird. Denn so 
das Wasser in die Erde reduziert ist, so 
ergießt es sich in die Feuchtigkeit der 
Luft und erhebt sich über die Erde als 
ein länglich Wölklein gleich einem Ei. 
Das ist der Geist des fünften Wesens ... 
Denn durch die Sublimatio entsteht die 
Aschen, welche sich aus eigener Kraft, 
ihr von Gott eingegeben, auflöst in 
Mäßigung des Feuers... Darumb ver- 
gleicht man diese Kunst der Weiber 


2) „Arcana artis“. Zeitschrift für Kunstge- 
schichte, Heft IV, 1937. 3. Einzeiheit aus „Opus mulierum‘“ (Waschen) 
Berlin, Kupferstichkabinett. 
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4. Sonnenaufgang ‚‚Fixatio“. Aus „Splendor solis‘“‘ (Berlin, Kupferstichkabinett) 


Arbeit (opus mulierum, schon in der Frühzeit ein verbreitetes Sinnbild!), das ist: 
Waschen, daß weiß werd, Kochen und Braten, daß genug sey.“ 

7. Aufgehende Sonne über trockener Winterlandschaft (Abb. 4). Symbol der 
Fixatio, Compositio, Welterneuerung, anozarooraoıg ndvıwv. In A) einfacher Gold- 
rahmen, sonst Blumenleiste. 

8. König und Königin. Sol („coagulum masculinum‘“, Gold, Sulphur) und 
Luna (,lac virginum‘‘; Silber, Quecksilber). Ihre Disputation deutet auf „chemische“ 
Durchdringung. Beischrift: Via universalis particularibus inclusis. Reich figurierter 
Rahmen mit Grisaillen nur in Hds. A. 
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9. Das Bergwerk. Alle Metalle und ihre gemeinsame Mutter, der „Mercurius“, 
haben ihren Ursprung in der Erde. Unter dem Einfluß der Planeten, Sonne und Mond 
geschieht das Wachstum und die Geburt aus der ungeschiedenen Urmaterie. Vergl. die 
(nach den Anfangsbuchstaben so genannte) „Vitriol“formel der Hermetiker: Visita in- 
teriora terrae rectificando invenies occultum lapidem“. — Die zwei Bergleute ent- 
sprechen wieder den zwei polaren Prinzipien, auch den Endzielen: „Silber“ und „Gold“. 
Der Halbmond im Fluß natürlich das argentum vivum, der „Merkur der Philosophen“. 

Io. Der Lebensbaum (Abb. 5). Verbreitetes Sinnbild der „Kunst“ mit zahlreichen 
mythologischen Entsprechungen. Im Text wird auf Virgil verwiesen (die Pflanze „‚Luna- 
tica‘). Der Baum im hermetischen Sinne bedeutet das opus magnum selbst, denn er 
„verwandelt“ gleichsam das Wasser der Erde zu Blüten und Früchten in der Höhe, die 
als lapis Unsterblichkeit verleihen sollen. C. G. Jung verweist in ähnlichem Zusammen- 
hange auf die von Ruska behandelte ‚Visio Arislei‘‘ (verstümmelt aus Archelaos, Schüler 
des Anaxagoras, — kennzeichnende Einbeziehung der altjonischen Naturphilosophie in 
den hermetischen Synkretismus der Spätantike!) und den dort vorkommenden arbor 
vitae. Die auffliegenden Vögel sind ein bekanntes Gleichnis für sublimatio, Verdamp- 
fung, ebenso das weiß werdende caput corvi (Verdampfung und Rückstand). — Figu- 
rierter Zierrahmen nur in A. Batheseba nach Burgkmairs Holzschnitt B5. 


1I. Die Erlösung des Königs. Tod und Wiedergeburt, alte und neue Welt: 
der hier und im Grunde überhaupt in allen Bildern wiederkehrende Urgedanke. Der 
alte König erinnert an Saturn (Kronos), der erneuerte, verjüngte an seinen Sohn Jupiter, 
der ja auch in der Planetenreihe dem Saturnus folgt. Vergleiche auch Bild 16 und 17. Bei 
Michael Mayr, dem Alchemisten Kaiser Rudolphs II., ist es ganz ähnlich der Königs- 
sohn, welcher aus der Wassertiefe nach seinem Befreier ruft (z. B. in Atalanta fuguiens; 
unter den Kupferstichen dieses Hauptwerkes der chymischen Bildersprache findet sich 
gleichfalls der König in Wassernot). 


Dazu uwasımalext: 

„Avicenna spricht im Kapitel von den Feuchtigkeiten: Die Hitz so sy wirket in 
einem feuchten Körper, so gebärt sie im ersten eine Schwärz. — Aus der Ursach haben 
gesehen von weitem die alten Weisen aufgehen einen Nebel, der überging und verschwär- 
zet die gantze Erdt, und sie sahen auch die Ungestüme des Meers und Wasserflüsse über 
das Antlitz der Erde und dieselbe faul und stinkend werden in der Finsternis. Auch 
sahen sie versinken den König der Erden und höreten den mit begierlicher Stimme 
rufen: Der mich erlöst, wird mit mir ewiglich leben und regieren in meiner Klarheit auf 
meinem königlichen Stuhl. — Des anderen Tages sahen sie über dem König aufgehen 
einen scheinbaren Morgenstern ... die klare Sonne durch die Wolken in manigerlei Ge- 
stalt der Farben mit Glänzen dringen und einen wolriechenden Geschmack (N. B. Man 
beachte die vielen Gleichnisse aus der Welt des Geruchs und Geschmacks!) über allen 
Wiesen von der Erden aufgehen ... Indem war vollkommen dies, daß der König aller 
Erden erlöset und verneuert werde, wohlgeziert und ganz hübsch... Von dem hat wohl 
geredet Aristoteles also: Die Zerstörung eines jeglichen Dings ist die Gebärung eines 
anderen!“ 

Perspektivische Zierrahmen nur in A). Zu den Kämpfenden in der Rahmenbasis 


vergl. Dürer, Herkules, B. 73. 
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ı2. Sumpfmann und Engel (Abb. 6). — Symbol der Fixatio, Herstellung des 
„ewigen Lebens“, vergleichbar der Auferstehung der Toten, die mit unverweslichem 
Fleisch bekleidet werden. Merkwürdig die Kennzeichnung des schwarzen nackten Man- 
nes: mit der einen das Geschlecht bedeckend, während die andere bereits weiß zu werden 
beginnt (albedo). Am Kopf eine Glaskugel (Kolben, Retorte). — Hds. B und C be- 
halten aus der schönen Rahmung nur die Hirsche bei. 


Dazu im Text u. a.: 


„Menaldus Philosophus spricht also: Ich gebeut allen meinen Kindern, daß sie die 
Körper geistlich machen durch die Auflösung und herwiederumb die geistlichen Dinge 
körperlich durch eine linde Kochung. — Das geben die Philosophi zu verstehen in einer 
solchen Figur: sie sahen einen Menschen, der stecket in einem schmutzen unsauberen 
Schleim, übelschmeckend. Dem kam zu Hilf ein junges Weib, geziert mit Kleidern, die 
waren in manigerley Farben... Sie hat an ihren Füßen gulden Schuh und von ihr ging 
aus der alleredelste Geschmack über alle Aromata. Sie bekleidet den Menschen mit einem 
Purpurgewand und bracht ihn zu seiner höchsten Klarheit und führet ihn zum Himmel.“ 


13. „Rebis‘“ (Hermaphrodit) (Abb. 7). Über dieses Grundsymbol vergleiche man 
das auf Seite 104 ff. Gesagte. 


Aus dem Text: 


„Die Philosophi geben zu dieser Kunst zween Körper, nämlich Sonn und Mond, 
welches sein Erd und Wasser. Sie heißens auch Mann und Weib. Und die gebären vier 
Kinder, zwei Mändl, das sein Hitz und Kälte, und zwei Weybl, das sein Feucht und 
Truckenheit. Das sein die vier Element und die machen das fünft Wesen und das ist die 
recht weiße Magnesia, die nicht falsch ist... Unser Meinung solches anzuzeigen, be- 
schreiben die Philosophi ein Ei, denn darin seinvier zusammengefügt Ding ... Mitten im 
Dotter ist das Fünft, daraus das jung Hühnlein wird... .“ 


14. Die Zerstückelung (Abb. 8). — Dazu im Text u.a.: 


„Rosinus hat solches wollen anzeigen in ein Gesicht, das er hat von einem Menschen, 
der war tot und war doch aufs hübschest am Leib ganz weiß wie ein Salz (!). Der war in 
die Glieder zerteilt und sein Haupt war fein gulden, aber dem Leib abgeschnitten. Bei 
dem stund ein ungestalter Mann, von Angesicht grausam und schwarz, der hat ein zwei- 
schneidiges Schwert in seiner rechten Hand mit Blut vermailiget und er war des guten 
Menschen Totschläger. In seiner linken Hand hat er ein Zettel, darauf stund geschrieben 
also: Ich hab Dich darum getötet, daß Du ein überflüssiges Leben überkommst. Aber 
Dein Haupt will ich verpergen, damit nit die Welt-Gaylen Dich finden und in die Erde 
verwüsten. Und Deinen Leib begrab ich, auf daß er faule und vermehre sich und bring 
unzählige Frucht!“ 


Das Mord- und Zerstückelungsmotiv®) mit zahlreichen Analogien in religionsge- 
schichtlicher und märchenkundlicher Hinsicht ist auch im andeutenden Einweihungs- 
ritual der geheimen Gesellschaften erhalten. — In der ägyptischen Sage ist es Seth, 
der das Haupt des Osiris bewahrt, damit nicht die „Weltgeilen‘“ es finden. Ohne 


®) Zu den mythologischen Parallelen, psychologischen Entsprechungen der verschiedenen Motive in unserer Bild- 
folge vgl. z. B. Herb. Silberer, Problem der Mystik und ihre Symbolik (Wien und Leipzig 1914), Ed. Stucken, Astral- 
mythen (Leipzig 1907), Darmstadt, Germanische Mythen (Berlin 1858), C.G. Jung (Eranos-Jahrbuch 1937), J. Evola, 
la tradizione ermetica (Bari 1931) u.a. 
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5. Der Lebensbaum als alchemistisches 


Symbol. Aus 


„Splendor solis‘“ (Berlin, Kupferstichkabinett) 
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6. Die Verklärung (Sumpfmann und Engel). Aus ‚‚Splendor solis‘“ (Berlin, Kupferstichkabinett) 


Zweifel steht Haupt für Phallus, der den Samen für die Auferstehung liefert. — 
Auch dieses Gleichnis meint auf der einen Seite den Vorgang im Kolben (,„philoso- 
phischem Ei‘), auf der anderen das mystische Stirb und Werde. — Schwert wieder 
ein „Geist‘‘-Symbol. — Schlichter Holzrahmen in Hds. A, Blumenleiste in den anderen. 

15. Die Kochung des Alten (Abb. 9). — Verwandtes Motiv mit zahlreichen 
mythischen Parallelen. Man vergleiche auch das bekannte Märchenthema des Jung- 
brunnens, welches in der Malerei und Graphik des 15. und 16. Jahrhunderts nichts 
Seltenes ist. — Taube als Symbol der Sublimatio.. — Dazu im Text u.a.: 


„Ovidius, der alte Römer, hat dergleichen angezeigt, so er schreibet von dem weisen 
Alten, der sich widerumb wollt verjüngen. Er sollt sich lassen zerteilen und kochen bis 
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7. Alchemistische ‚Rebis“-Figur. Aus „Splendor solis‘“ (Berlin, Kupferstichkabinett) 


zu seiner vollkommenen Kochung und nit fürbas. Dann würden sich die Glieder widerumb 
vereinigen und würden jungen in vielen Kräften.“ 

Rahmung so nur in A, sonst Blumenleisten. 

Nach diesen „Gleichnus-Figuren‘“ folgt im Text ein neuer Abschnitt unter dem 


Titel „Von Regierung des Feuers“. Die verschiedenen Stufen und Grade des 
Feuers unter dem „hermetisch verschlossenen“ Kolben bilden eines der Werkgeheim- 
nisse des Adepten. Sieben ganz schlicht in nur dünne Leisten gerahmte Bilder sind 
beigegeben, die auch von den Kopisten als Ganze so übernommen worden sind. Sie 
stellen eine ikonographisch ganz neuartige Verbindung des Planetenkindermotivs?) 
(nicht Monatsbilder, wie Wescher meint) mit den sieben Stationen der Vorgänge im 
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„philosophischen Ei“ dar. Es kam darauf an, die Folge der sieben Verwandlungsstufen 
im Kolben, denen verschiedene Abstufungen des Feuers entsprechen mochten, in eine 
Verbindung zu bringen mit der Reihe der Planeten. Nun geben die Autoren jene Folge 
ganz verschieden an, auch die Siebenzahl steht für die Stufen der Coagulatio, Calcinatio, 
Sublimatio, Dealbatio, Rubedo usw. keineswegs fest. Dagegen gibt es für die Planeten 
die bekannte ptolemäische (‚‚chaldäische‘‘) Reihe nach den Umlaufszeiten. Die An- 
gleichung ist darum etwas künstlich an einigen Stellen, so etwa wenn Mond als letzter 
Planet für die höchste Stufe des Werkes stehen muß, wo doch der goldbereitende lapis 
geboren wird. 

16. Saturn (Abb. 10). Im Kolben nacktes Knäblein („Homunculus“!), das zur 
Belebung einen Drachen aufbläst — altes mythologisches, auch infantiles Phantasie- 
motiv. Unterschrift: „Draconem nostrum mortuum sanguine construite, ut vivat.‘“ — 
Unter den Saturnkindern beachte man besonders den Brunnen (Erdinneres, Wasser) 
und das Waschen (vergl. Bild 6), ferner die „vaticinatio‘“ aus den Händen durch einen 
hinkenden Greis. Kloster und Begräbnis deuten auf die tiefere Bestimmung der satur- 
nischen Verinnerlichung hin. — Am Himmel Saturn mit dem Drachenwagen (wie alle 
Himmelswagen hier nach Pencz), in der rechten Hand die Sichel, in der linken einen 
Schlangenstab haltend, sonst das Attribut des Merkur. Man beachte dazu, daß der 
Ausgangsstoff der Alchemie bald gemeiner Merkur, bald Blei (= Saturn) genannt wird. 
Der Drache ist Symbol für „prima materia‘“ (Merkurius), zugleich Saturntier. Einzel- 
motive (Pflüger, Schwein u. a.) nach Pencz. 

17. Jupiter. Weißer und schwarzer Rabe übereinander sind oft Sinnbilder für 
Destillatio, weil ein Rückstand auf dem Grunde des Gefäßes bleibt (schwarz), während 
das Edlere verdampft und nach oben steigt (weiß). Auch unter den Jupiterkindern eine 
Darstellung des Destillierkolbens mit zwei Adepten (Jupiter als Herr alles Richtens und 
Scheidens). Bei dem Vorgang im Vordergrunde Mitte scheint es sich um das Schätzungs- 
geschäft (Gold?) zu handeln. Merkwürdigerweise wird der Wagen des Planetengottes 
nicht von Adlern, sondern von Pfauen gefahren (Hinweis auf den sogen. Pfauenschweif, 
ein viel umrätseltes Farbenspiel, das auf gewissen Verwandlungsstufen im Kolben auf- 
treten soll). — Die Krönungsszene ähnlich bei Pencz, ebenso die Jagd im Hinter- 
grunde. 

18. Mars. Der Phönix mit drei Köpfen ist wieder verbreitetes Sinnbild der Subli- 
matio (Verflüchtigung, Vergasung), die oft auch durch drei Raben oder durch andere 
auffliegende Vögel dargestellt werden. Unterschrift: corpora soluta ad verum spiritum 
fuerunt reducta“. Oben Planet Mars im Fuchswagen nach Pencz, aus dessen Planeten- 
kinderserie auch Fliehende im Hintergrund sowie die Kampfgruppe vorn links übernom- 
men sind. Alchemistisch ist hier Mars Herr über Trennung, Auseinandersetzung. 

19. Sonne. Beischrift: „Draconem nostrum vivum date devorandum leoni fero- 
cissimo.‘‘ Von den drei Köpfen des Löwen deutet einer auf die Erzeugung der weißen 
Farbe als beginnender Übergang zum sogen. „Kleinen Werk“ (Silber). Dieses wird oft 
auch symbolisiert durch Vögel mit einer Krone, die Sonne als Herrscherin legte aber den 
Löwen als ihr Tierkreishaus näher. Der Löwe repräsentiert auch das grüne Eisenvitriol 
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8. Die Zerstückelung. Aus ,‚Splendor solis‘“ (Berlin, Kupferstichkabinett) 


sowie die Schwefelsäure (Vitriolöl). Als verschlingender Löwe könnte er in diesem Fall 
eine typische Mythologisierung für ätzende, „angreifende“ Wirkung sein — im Grunde 
nicht anders zu verstehen als wenn die Primitiven eine Mondfinsternis als das Ver- 
schlingen durch einen Drachen auffassen (was dem astralmythischen Menschen das Er- 
eignis am Sternenhimmel, das ist dem Alchemisten das Geschehen im Kolben — nur 
daß letzteres „zu machen“ ist, das erstere nicht!). Der Löwe soll unseren wiederbelebten 
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Drachen, den niederen Merkur oder Saturn (Blei), „verschlingen“, womit wiederum zu- 
gleich ein seelischer Prozeß gemeint ist und ein Vorgang im „vas Hermeticum“. Vergl. 
zu letzterem Höfer, Historie de la chimie, pag. 228: „Verascht man Blei bei der Kupel- 
lation des Silbers mit Asche oder gepulverten Knochen, so verschwindet das Blei in 
der Kupella, sichtbar bleibt etwas Silber zurück: das Blei verschwindet, weil es sich 
in Silber „verwandelt‘“ hat. Dreimännergruppe und Landsknechte nach Dürer B. 86 
und 82. 

20. Venus (Abb. ıı). Der Pfauenschweif (auch „Regenbogen“‘) im Kolben, be- 
rühmtes Gleichnis für jene angeblichen Farbenerscheinungen, die am stärksten beim 
Übergang vom „kleinen“ zum „großen“ Werk auftreten sollen. Allerdings geschieht 
das opus parvum (Erzeugung der zum Silber tingierenden Potenz) nach der Regel erst 
auf der nächsten (6.) Stufe, doch gehört Pfau astrologisch zur Venus, sodaß es nahe- 
lag, seinen Schweif schon hier zu zeigen. — Unter den Tanzenden Motive nach 
H. S. Beham (Pauli 156, 198). 

21. Merkur. Die Inschrift „Filius natus est, major est me‘ mit ihren neutesta- 
mentlichen Anklängen deutet auf die kommende letzte Stufe des Werkes, die rubedo, hin. 
Die schwangere nackte Frau im Kolben entspricht dieser Verkündung; zugleich ver- 
sinnlicht sie das „Kleine Werk“: das Elixier, welches die Kraft hat, die Metalle in Silber 
hinaufzuwandeln. — Das bärtige Mondgesicht als Sockel im Kolben kann nur Merkur 
sein (,„Silber, vorbereitet für das große Werk‘); dieses höhere Merkurprinzip wird auch 
„Frau“ oder ‚Seele‘ genannt. Es ist auch die Qualität des Flüchtigen und der Biegsam- 
keit. — In anderen Traktaten wird diese vorletzte Stufe gern als Einhorn am Rosen- 
strauch dargestellt, jungfräuliche Geburt ankündigend (die keusche Luna!). — Unter den 
Merkurkindern einige Motive, die oft auch mit Saturn verbunden sind, so die Stein- 
metzarbeit, die „Meßkunst‘‘, Geometrie, Kosmometrie sowie das „Studium“ überhaupt. 
— Die Gruppe am Globus nach Pencz, der studierende Greis nach Dürer, Hieronymus 
im Gehäus. 

22. Luna. ‚Jam mors consumata est et filius noster regnat rubens toga et... (un- 
leserlich) indutus est.“ — Es handelt sich um die vollkommene Stufe, das magisterium 
magnum, den lapis selbst, die „rote Tinktur‘“, (auch „Citrinitas“, Goldgelbung), meist 
sonst als „Kind in der Geburt‘“ symbolisiert: Neophyt, das heißt Neu- oder Wieder- 
geborener. — Unter den Mondkindern können Wäsche, Mühlrad auch als solche alche- 
mistischen Sinn haben (mundificatio, contritio). — Das eigentlich vom Mond be- 
herrschte „Silber“ soll hier wohl das „fixierte‘‘, seiner Flüchtigkeit beraubte „höhere“ 
Quecksilber bedeuten; die rote Stufe mag das rote Quecksilberoxyd sein (Praecipitat). 
Andere sprechen freilich von Goldschwefel. 
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9. Kochung—Verjüngung. Aus ‚„Splendor solis“‘ (Berlin, Kupferstichkabinett) 


IV. Schlußbetrachtung 


„Es führt zu sehr angenehmen Betrachtungen, wenn man den 
poetischen Teil der Alchemie, wie wir ihn wohl nennen dürfen, mit 
freiem Geiste betrachtet“ 


(Goethe, Materialien zur Geschichte der Farbenlehre), 


Aus der allgemeinen philosophischen und religiösen Gärung im „Herbst des Mittel- 
alters‘, aus dem vorreformatorischen Sektenwesen, aus einer christlichen Durchdringung 
der alchemistischen Überlieferung sahen wir eine gewisse Abwandlung und Erweiterung 
der alten Sinnbilder entstehen, — mindestens für den Bereich bildlicher Darstellung. 
Entschiedener noch zeigte sich, daß auch das Neu-Heidentum der Renaissance mit 
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10. Belebung des ‚‚Drachen‘“ (prima materia) — Saturnkinder. Aus „‚Splendor solis“ (Berlin, Kupferstichkabinett) 


seiner künstlerischen Phantasie, daß die neuplatonisch-kabbalistische Naturphilosophie 
des Humanismus sich der hermetischen Vorstellungswelt bemächtigte und sie umfärbte. 
Es gibt dafür literarische Parallelen (allerdings außerdeutsche) — auf die zum Schluß 
dieser Abhandlung noch hingewiesen sei. Nur in dieser Epoche ist mindestens der 
Versuch gemacht worden, den magischen Verwandlungsgedanken, uralten Wunsch- 
traum der Adepten von der okkulten ‚Macht‘ des Menschen, aus der Form des Ge- 
heimtraktates in die Sphäre der Dichtung oder doch des ‚literarischen‘ Schrifttums 
zu erheben, — so wie die humanistische Intelligenz der Früh- und Hochrenaissance 
beides verstand. Wir denken da vor allem an die „Crisopeia“ (yovoonoıle) des Giovanni 
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II. „Pfauenschweif“ — Venuskinder. Aus ,„Splendor solis‘ (Berlin, Kupferstichkabinett) 


Aurelio Augurelli®) (I441—1524) aus Treviso. Das ca. 1500 begonnene Lehrgedicht 
war durch Jahrhunderte bei den Eingeweihten berühmt und wurde oft übersetzt. Augu- 
relli gehörte zu den bekannteren Humanisten seiner Epoche; mit allen führenden Dich- 
tern und Gelehrten in Florenz, Padua und Venedig pflegte er Umgang und Brief- 
wechsel, darunter anscheinend auch mit dem Kreise, wo der Maler Giorgione zu Hause 
war, dessen Freund G. Campagnola von ihm erwähnt wird. Trocken didaktische Rei- 
mereien über Goldmacherei gab es schon viele vor ihm, aber Augurelli selber rühmt 
sich, daß niemand vor ihm die „königliche Kunst“ in dieser neuen Weise besungen 
habe (,‚quod nulli ex omni numero fecere priores“). Gab es anderes, ähnlich Gemeintes, 


4) Über Augurelli vergleiche man: Pavanello, A. Un maestro del Quattrocento : Giov. Aurelio Augurello. Venedig 1905. 
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vielleicht höher Gelungenes in der Literatur und Kunst der Zeit? Die berühmte 
Hypnerotomachia des Polifilo wurde schon im 16. Jahrhundert mit einem hermetisch- 
alchemistischen Nebensinn gelesen und ausgelegt. So könnte man auch annehmen, daß 
unsere deutsche Splendor solis-Folge (deren Miniaturen ja mehrfach Tafelgemälde vor- 
täuschen wollen) zu ihrer Zeit doch in einer größeren Reihe künstlerischen Ranges 
gestanden sein mag, einer Reihe wahrhafter Bilder dessen, was Goethe das „Poetische‘ 
in der Alchemie nennt. Spuren davon, besonders in den Melancholie-Darstellungen, 
weisen wir an anderer Stelle 5) nach. Ihren reinsten poetisch-malerischen Augenblick 
dürfte die Alchemie in Italien gehabt haben, wo auch größere Humanisten, ein Pico 
und ein Ficinus, von dem chymischen Traum fasziniert waren, wo die astrologischen 
Fresken in Padua und Ferrara entstehen konnten und wo endlich ein Giorgione, Mark 
Anton und Campagnola so deutliche Zeichen der hermetischen Romantik verraten. In 
der italienischen Buchmalerei des Quattrocento scheint auch die engere alchemistische 
Symbolwelt häufiger eine mehr als bloß handwerksmäßige Behandlung gefunden zu haben. 

Schon um 1600 aber, als Pansophie und die fama vom Rosenkreuzertum kulminierten, 
findet sich unter der Masse gestochener Bilder und Figuren in den hermetischen Büchern, 
selbst unter den besseren van de Bry, Merian u. ä., nur noch bisweilen °) etwas in höhe- 
rem Sinne Gestaltetes. Das Allermeiste ist zudem schlechte Kopie des Alten. — 

Erst bei Goethe wacht der seit Andreae und Jakob Boehme immer mehr in okkul- 
tistischem Aberglauben und leerer Geheimbündelei untergegangene Mythos wieder auf. 
Man denke nur an sein Fragment „Die Geheimnisse‘“ (— das übrigens kaum ohne 
Andreaes „Chymische Hochzeit Christiani Rosenkreutz‘“ erklärt werden kann). Der 
chymische Wunschtraum wird Poesie, das heißt: er wird auf eine Ebene entrückt, wo 
die ihm innewohnende Wahrheit unangefochten zu ihrem Rechte kommen darf. Daß 
Alchemisches in diesem weitesten, zum Teil aber auch wieder im engeren Sinne, die 
Dichtung, Philosophie und Medizin der Romantik beeinflussen mußte, läßt sich a 
priori vermuten. Nachklänge des „Chymischen“, „Hieroglyphischen“ wären bei 
Ph. ©. Runge aufzuzeigen, auch bei C. D. Friedrich. 

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wagt sich der alte Rosenkreuzergedanke noch 
einmal hervor, teils abergläubisch-, teils mehr experimentell-okkultistisch (Strindberg!), 
dann wiederum auch im Bereiche von wirklicher Kunst und Dichtung. Im englischen 
Kulturbereich gibt es da — vielleicht seit William Blake — noch eine besondere Über- 
lieferung. Sie ist heute gekrönt in der Dichtung des irischen Poeten Yeats, des Ver- 
fassers der „Chymischen Rose“. In der Schweiz ließ sich ein Ferd. Hodler auch in 
seinen Bildthemen von Peladan und seinem Neu-Rosenkreuzertum beeinflussen. 

Als Historiker, Philosophen und Psychologen stehen wir noch in den Anfängen 
einer tieferen Sinngebung, eines angepaßteren Verstehens gegenüber geistesgeschicht- 
lichen Tatsachen, die mindestens zu den notwendigen „Entwicklungserscheinungen“ der 
Menschheit zu rechnen sind und die uns darum in tieferen Wesenschichten, wo auch 
die Kunst zu Hause ist, unverlierbar angehören. Gedanken wechseln, Bilder leben ewig. 


5) S. Anm. 2. 
6) Künstlerisch reizvoll sind die erwähnten Stiche zu Michael Mayrs ‚Atalanta fugiens‘“ (Oppenheim 1618 bei 
J. Th. de Bry). Vielleicht ein sehr frühes Werk Merians. Einige Abbildungen bei Read. 
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I. Gewölbezeichnung des Villard de Honnecourt in der Deutung Viollet-le-Ducs 


DEUTSCHLANDS ANTEIL 
AM GEWOÖLBEBÄAU DER SPÄTGOTIK 


VON KARL HEINZ CLASEN 


In schrittweisen Übergängen vollzieht sich um die Mitte des 14. Jahrhunderts im 
nördlichen Abendlande auf allen Ausdrucksgebieten ein durchgreifender Wandel von 
Gesinnung und Gestaltungsweise. Zwei große Ablaufwellen der gotischen Gesamt- 
bewegung werden durch ihn geschieden, zwei Stilstufen, die hier im Gegensatz zu an- 
deren Einteilungen als Frühgotik und Spätgotik verstanden werden sollen. Dieser Stil- 
wandel des 14. Jahrhunderts bedeutet jedoch mehr als nur zeitbedingte oder gar entwick- 
lungsmäßige Umlagerung abendländischer Gestaltungsgrundlagen. Mit ihm verändern 
sich zugleich Anteil und Führung der verschiedenen kunstgeschichtlichen Entstehungs- 
räume im Gesamtrahmen des gotischen Ablaufes. 

Unumstritten besteht die Erkenntnis, daß zunächst der nordfranzösische Raum in 
einer gewaltigen und bewunderungswürdigen Kulturleistung die in verschiedenen Ge- 
bieten mehr oder weniger deutlich aufflackernde gotische Bewegung zu einer klaren und 
starken Einheit zusammenzwang. Seine Frühgotik schuf in den großen Kathedralen ein 
klassisches Bausystem, das sich nicht nur in Frankreich beherrschend durchsetzte, son- 
dern in einer fast beispiellosen Ausbreitung in die Nachbarräume eindrang, um deren 
eigene Bauweise umwälzend zu beeinflussen. Auch der deutsche Raum öffnete sich im 
13. Jahrhundert nach langem Widerstand schließlich dem französisch-gotischen System. 

Das großartige geschichtliche Schauspiel, das dieser Durchbruch der gotischen Bau- 
weise in Nordfrankreich und sein Vordringen in die Nachbarländer der Kunstgeschichts- 
forschung bot, hielt sie so in seinem Banne, daß sie bis in die Gegenwart hinein geneigt 
blieb, den ganzen Verlauf des gotischen Gestaltens im Abendlande immer wieder von 
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dem überragenden Gipfel der französischen Frühgotik aus zu betrachten. Dazu trat ein 
Mangel an Denkmälerkenntnis im Gesamtbereiche der Gotik, der erst allmählich behoben 
werden konnte, und eine zunächst noch grobe und verallgemeinernde Art der historischen 
Sicht und der Forschungsweisen. So verharrte man bis in die jüngste Zeit hinein, selbst 
in der deutschen Kunstgeschichtsschreibung, vielfach bei der Vorliebe, für alle Äußerun- 
gen gotischer Kunst im deutschen Raume und sogar für die der Spätgotik einzig in Frank- 
reich den großen Lehrmeister zu suchen und zu sehen. Wenn auch die Erkenntnis von 
dem Anteil des deutschen Geistes am Werden der Gotik und besonders der Spätgotik 
sich immer weiter Bahn bricht, so stößt man doch, namentlich in der außerdeutschen 
Forschung, häufig genug auf Stimmen, die einen unbezweifelbaren rein deutschen Einfluß 
abschwächen oder verwischen möchten, indem sie ihn überspringen, um unmittelbar auf 
französische Ausgangsbildungen der gotischen Formensprache zurückzugehen. 

Wie aber verhält es sich in Wirklichkeit mit dem deutschen Anteil am gotischen 
Schaffen des Festlandes ? Schon die Aufnahme frühgotischer Gestaltungsweise durch das 
deutsche Volkstum verlief als Umbildungs- und Einordnungsprozeß. Auf der Grundlage 
deutscher Eigenart und nordischer Auffassung vom Bauen entstand, von wenigen mehr 
französisch-gotisch gestalteten Denkmälern abgesehen, schon im 13. Jahrhundert ein 
deutscher Sonderstil, eine deutsche Sondergotik. Immer kraftvoller setzte sich volksmäßig 
eigener Stilwille durch. Am Ende des Mittelalters, in der Spätgotik ist deutsche Gestaltungs- 
kraft und schöpferische Eigenheit dann so mächtig geworden, daß sie ihrerseits in nördliche 
und östliche Nachbarräume und sogar in das französische Ursprungsgebiet der Gotik vor- 
zubrechen vermag. Eine Einwirkung deutscher Spätgotik auf die nördlichen und östlichen 
Länder mag begreiflich oder sogar selbstverständlich erscheinen. Doch darf nicht über- 
sehen werden, daß auch in Italien, etwa beim Dombau in Mailand, und in Spanien deutsche 
Baumeister auftreten, wo man vorher zweifellos Franzosen herangezogen hätte!). Aber 
Frankreichs kulturelle Stoßkraft war niedergebrochen. Im hundertjährigen Kriege mußte 
das Land sogar um den Bestand seines politischen Daseins kämpfen. Es ist in der Spät- 
gotik darauf angewiesen, nordische Künstler, wie Claus Sluter, die Brüder von Limburg, 
den Baumeister Loys van Boghem, zur Auffrischung seiner künstlerischen Lebenskräfte 
heranzuziehen. Auch seine Baukunst bleibt nicht ohne Beeinflussung vom deutschen 
Raume her, und es hat bei späten Bauten oft genug den Anschein, als seien nordische 
Meister am Werke gewesen. 

Deutschlands Bedeutung als spätgotisches Ausstrahlungsgebiet kann durch ein ein- 
ziges Beispiel, durch seinen Anteil am Gewölbebau, hell beleuchtet werden. In diesem 
deutschen Gewölbebau spiegelt sich der allgemeine Ablauf der Gotik im deutschen Raume 
wider: Aufnahme von fremden Anregungen in der Frühgotik, Umbildung dieser An- 


regungen zu Eigenformen und schließlich ein Ausstrahlen der Eigenformen in die Nach- 
barländer?). 


y Und das Wirken deutscher Baumeister im Auslande, so weit es urkundlich bekannt ist, unterrichtet ganz ausge- 
zeichnet: Otto Kletzl, Titel und Namen von Baumeistern deutscher Gotik. München 1935. 

2) Über die Gewölbe im Deutschordenslande Preußen habe ich bereits geschrieben in: Der Hochmeisterpalast der 
Marienburg, Königsberg 1924, und in: Gotische Baukunst, Handbuch der Kunstwissenschaft. Da aber noch eine kürz- 
lich erschienene Arbeit über den norddeutschen Backsteinbau keine Kenntnis davon nimmt, dürfte es notwendig sein, die 
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Deutschlands Anteil am Gewölbebau der Spätgotik 


I. 
Anfänge der vielteiligen Gewölbe 


Auf dem Wege zur gotischen Bauweise gehört das Auftreten von Gewölberippen zu 
den ersten entscheidenden Schritten. In ihnen kommt das Verlangen nach statischer?) 
Durchdringung und Auflockerung der Gebäudemasse zum Ausdruck. Ein bis dahin 
starres und massengebundenes romanisches Kreuzgewölbe wird durch sich schneidende 
Kräftebahnen der Rippen so zerlegt, daß die zwischen ihnen verbleibenden Kappen eine 
Entlastung erfahren. Es liegt im Wesen des gotischen Ablaufes, der in seinem ersten Ab- 
schnitt auf immer stärkere statische Auflockerung drängt, daß man schon früh dazu über- 
geht, die Zahl der Rippenbögen zu vermehren. Sechsteilige Gewölbe beherrschen das 
12. Jahrhundert in Frankreich, auch achtteilige und stärker zerlegte Gewölbe treten in 
verschiedenen Gebieten auf. Im Anjou, etwa bei der Kirche St. Serge in Angers, gelangt 
man noch in der gotischen Vorstufe dazu, von den Hauptrippen Zweigrippen abzuleiten. 
Das frühe französische Radialrippensystem bleibt nicht ohne Einfluß auf die deut- 
schen und spanischen Nachbargebiete. Eine Weiterentwicklung in Frankreich selbst 
wurde ihm jedoch nicht zuteil. 

Als die gotische Bauweise bereits ihre klassische Höhe erreicht hatte, begann man, 
die Kappen selbst durch Einziehung verschiedenartiger Rippengefüge aufzuteilen. Für 
das Kernland der Frühgotik, das nordfranzösische Baugebiet, läßt sich in der ersten Hälfte 
des 13. Jahrhunderts mit Sicherheit nur ein einziges Beispiel solcher Kappeneinteilung 
nachweisen. Es handelt sich dabei nicht einmal um einen ausgeführten Bau, sondern um 
den Entwurf zu einem Kapitelsaal im Skizzenbuche des um 1230 tätigen Baumeisters 
Villard de Honnecourt. Zudem enthält dieser Entwurf Unklarheiten und wäre in der an- 
gegebenen Weise technisch nicht durchführbar. Von der Mittelstütze des quadratischen 
Raumes gehen zwei diagonale und zwei transversale Rippenpaare aus. Diese acht Rippen- 
arme teilen sich in je zwei, von Wandpfeilern aufgenommene Nebenrippen. So entstehen 
rund um die Mittelstütze herum von einem Schlußstein ausgehende, dreiarmige Rippen- 
gefüge, die als Rippendreistrahle bezeichnet werden sollen. Immer wieder ist darauf 
hingewiesen worden, daß bei alleiniger Verwendung solcher Rippendreistrahle die Eck- 
felder des Saales mit dem gotischen Wölbsystem nicht zu schließen wären, und Viollet- 
le-Duc hat deshalb eine Verlängerung der Diagonalrippen bis zu den Ecken angenommen 
(Abb. ı)*. Damit würde sich aber der Charakter des Rippensystems verändern. Die Dia- 
gonalrippen gäben einem solchen Gewölbe das Hauptgerüst und wären nur über einem 
Schlußstein durch eine geknickte Nebenrippe mit den seitlichen Gewölbeansätzen ver- 
bunden. Diese verbindende, die Diagonale überquerende Nebenrippe soll, schon im Hin- 
blick auf ihre spätere Verwendung in der englischen Wölbweise, als Flechtrippe be- 
zeichnet werden. Rippendreistrahl und Flechtrippe wären also, wenn der Vorschlag 
Viollet-le-Ducs zu Recht besteht, die Grundelemente dieses frühen vielteiligen Gewölbes. 


Ergebnisse noch einmal zusammenzufassen und zu erweitern. Das gibt mir Gelegenheit, einige Irrtümer in meinen älteren 
Darstellungen zu beseitigen, 

3) Um Mißdeutungen zu begegnen: der Begriff statisch ist hier selbstverständlich nicht als ästhetisches Merkmal 
verstanden, sondern als eine im Wesen des Bauens begründete, konstruktive Gestaltungsweise. 

4) Viollet-le-Duc, Dictionnaire de l’architecture, Bd. 8, Artikel ‚‚salle“, S. 95. 
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Ein weiteres frühgotisches vielteiliges Gewölbe tritt in Frankreich um 1270 in der 
Vierung der Kathedrale von Amiens auf (Abb. 2). Als Hauptrippen sind die beiden Dia- 
gonalen und zwei Transversalen gezogen. Die Transversalen werden von vier Flechtrippen 
überschnitten, so daß ein vierzackiges Sternmuster, der Flechtrippenstern entsteht. 
Ein ganz entsprechendes Gewölbe in der Kirche von St. Riquier in Nordfrankreich wird 


von der französischen For- gotik nur recht spärlich auf. 
schung in den Ausgang des Sa, Sie scheinen im 14. Jahrhun- 
13. Jahrhunderts gesetzt°). Der dert fast ganz zu verschwinden, 
ersten Hälfte des 14. Jahrhun- um erst am Ausgang der Gotik 
derts dürfte schon die verein- wieder in den Gesichtskreis 
zelte Flechtrippe angehören, der Baumeister zu gelangen. 

die im Hochchor der Kathe- Die Verwendung des Rip- 


drale von Narbonne das erste Da pendreistrahls in der ausge- 
führten französischen Wölbung 


Joch überquert. Flechtrippen 

und Flechtrippensterne treten _ Be me der Frühgotik beschränkt sich 
also in der französischen Früh- nach unserem bisherigen Wis- 
sen auf ein einziges Beispiel, den Ostteil der Jakobinerkirche von Toulouse. Hier werden 
die durch elf von einem Mittelpfeiler ausgehende Diagonalen gebildeten Kappen von 
Rippendreistrahlen untergeteilt, so daß ein vielzackiger Stern entsteht. Baudaten für die 
Kirche sind gut überliefert. 1260 erfolgte die Genehmigung zur Gründung. 1285 schon 
soll das Sterngewölbe des Chores fertig gewesen sein. Diese Entstehungszeit kann als 
durchaus möglich angesehen werden, im Hinblick auf die verwandte Wölbweise eng- 
lischer Kapitelsäle des 13. Jahrhunderts 6). Der französische Forscher de Lasteyrie 
nennt noch ein Sterngewölbe über der Vierung der Kathedrale von Troyes als frühes 
Denkmal und setzt es in die Zeit um 1300”). Aber am Ende des 13. Jahrhunderts kann 
höchstens der Chor dieser Kirche fertig dagestanden haben. Das Querschiff zeigt an- 
dere Stilformen und muß im wesentlichen dem 14. Jahrhundert angehören. Erst 1499 
— 1503 zog man die Gewölbe des Langhauses ein. Das Vierungsgewölbe der Kathe- 
drale von Troyes, das nicht vor dem Ende des 14. Jahrhunderts möglich ist, bildet 
sein Rippengefüge aus reinen Rippendreistrahlen zwischen den Diagonalrippen. Es ist 
also ein vierzackiger Rippendreistrahlstern. Er kommt in dem 1506 begonnenen West- 
bau derselben Kathedrale vor und läßt sich nirgends in Frankreich mit Sicherheit vor 
dem letzten Viertel des 14. Jahrhunderts nachweisen. Somit steht fest, daß in der fran- 
zösischen Frühgotik Flechtrippe und Rippendreistrahl bekannt sind, aber nur verein- 
zelt zur Anwendung gelangen. Der Rippendreistrahlstern aber tritt dort in seiner ein- 


?) de Lasteyrie, Architecture religieuse en France & l’&poque gotique, Bd. 2, S. 15. 

°) Literatur: J. de Lahond&s, Les monuments de Toulouse, 1920. — M.R. Rey, Eglise des Jacobins in Congres 
Archeologique, 1929, S. 87ff. 

Es ist der Forschung bisher entgangen, daß die Jakobinerkirche zunächst als einschiffiger Saalraum ganz in der Art 
südfranzösischer Einraumkirchen geplant war. Dafür bietet der Bau genügend Belege. Der Entschluß zu einer zweischiffigen 
Anlage wird gefaßt worden sein, als es sich darum handelte, die Gewölbe einzuziehen. Die Fensteranordnung der Westseite, 
die 1304 fertig war, nimmt jedenfalls schon auf sie Rücksicht. 

?) de Lasteyrie, a.a.O., Bd. 2, S. 15. 
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fachen vierzackigen Form erst in der Spätgotik auf. Die vorhandenen frühen vielteiligen 
Wölbformen hängen zudem, wie noch zu zeigen sein wird, völlig von der englischen 


Wölbweise ab. 


Im Gegensatz zu Frankreich verwandte man im englischen Gestaltungsgebiet schon 
vom zweiten Viertel des 13. Jahrhunderts an reichere, in Sternmustern untergeteilte 


Gewölbe°®). Die Entwick- 
lung beginnt mit einer Ei- 
genform, der Scheitelrippe. 
In Langräumen wurden die 
Joche durch eine in der Ge- 
wölbehöhe verlaufende, an- 
fangs nach den Jochgrenzen 
zu gesenkte und dann immer 
geradliniger sich streckende 
Rippe zusammengefaßt. Das 
geschah bei einfachen Kreuz- 


Nuy! 


INA 


3. Lincoln, Kathedrale. Schema des 
Gewölbes. Hochschiff des Langhauses 


gewölben schon am Anfang 
des 13. Jahrhunderts im 
Hauptquerschiff der Kathe- 
drale von Lincoln, um 1245 
im Chor der Abteikirche von 
Westminster. Eine Genera- 
tion später, wahrscheinlich 
zuerstin dem I213— 1255 er- 
bauten Langhaus der Kathe- 
drale von Lincoln, die über- 
hauptals Hauptort der frühen 


Gewölbeentwicklung in England zu gelten hat, werden im Hochschiff die in der Längs- 
richtung liegenden Kappen von einer Flechtrippe durchzogen, während man die Seiten- 
kappen durch Rippendreistrahle unterteilt (Abb. 3). So entsteht schon im zweiten Viertel 
des 13. Jahrhunderts ein vierzackiger Gewölbestern, der jedoch durch die Scheitelrippe mit 
den Sternmustern der Nachbarjoche zusammenwächst. In den Seitenschiffen fehlt die 
Scheitelrippe. Hier tritt der Rippendreistrahl nur in den Längskappen der Joche auf. 
Einen ganz gleichmäßig durchgebildeten Flechtrippenstern, mit dem in Amiens völlig 
übereinstimmend, weist das Mittelgewölbe im Westbau von Lincoln auf, während sich 
das bald nach 1239 entstandene Vierungsgewölbe aus vier solcher Flechtrippensterne 
zusammensetzt. Danach kann wohl nicht mehr daran gezweifelt werden, daß das so 
wesentlich spätere Gewölbe in Amiens völlig auf englischem Einfluß beruht. Die Gewölbe- 
anordnung des Langhauses von Lincoln mit Scheitelrippe, Flechtrippe und Rippendrei- 
strahl wird bald danach im Chore von Ely (1235 — 1252) und im Langhaus der Kathedrale 
von Lichfield (zweite Hälfte des 13. Jahrhunderts) aufgenommen. 

Schon in der Frühzeit der englischen Gotik, im 13. Jahrhundert, erscheint demnach 
die Flechtrippe als ein bevorzugtes Teilungsprinzip, während der Rippendreistrahl in 
seiner Bedeutung zurücktritt. Der Rippendreistrahl erwies sich aber als besonders vorteil- 
haft bei der Überwölbung zentraler und rundlich umgrenzter Räume, wie sie in den eng- 
lischen Kapitelsälen gegeben waren. Im Kapitelhaus von Lincoln, das seit 1220 errichtet 
wird,tritt er noch in Verbindung mit Flechtrippen auf. Gegen 1250 in Lichfield, um die 
gleiche Zeit in Westminster und um 1280 in Salisbury (Abb. 4) werden vielzackige Ge- 
wölbesterne um eine Mittelstütze herum nur mit Hilfe von Rippendreistrahlen gebildet. 
Vielleicht führt von hier der Weg zu dem Entwurf Villard de Honnecourts. Sicherlich geht 
das Gewölbe der Jakobinerkirche von Toulouse auf englische Anregungen dieser Artzurück. 


8) Zur englischen Gewölbeentwicklung vergleiche man in der Hauptsache: Francis Bond, Gothic Architecture in 
England, und von demselben Verfasser: An Introduction to English Church Architecture, Bd. 2. 
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4. Salisbury, Kathedrale. Kapitelhaus 


Es muß aber ausdrücklich festgestellt werden, daß es in England, abgesehen von den 
vielzackigen Kapitelsaalsternen, nie zur Anwendung einfacher und vor allem vierzackiger 
Rippendreistrahlsterne gekommen ist. Mit dem Ausgang des 13. Jahrhunderts verschwin- 
det der Rippendreistrahl völlig aus der englischen Wölbweise. Damals tat man bei der 
Kathedrale von Exeter einen weiteren entscheidenden Schritt, indem man die Flecht- 
rippen in den Kappen verdreifachte (Abb. 5 und 6). Selbst bei zentralen Kapitelsälen, wie 
bei dem von York, der 1342 vollendet ist, gelangen nun nur noch Flechtrippen zur An- 
wendung. Damit ist die Flechtrippe zum alleinigen Teilungsprinzip der englischen Wölb- 
weise geworden. Sie löst sich sogar von den Diensten los und durchzieht das Gefüge der 
Grundrippen mit einem phantasievoll, mitunter auch kurvig gebogenen, überaus reichen 
und kleinmaschigen Liniennetz. Damit hat sich der Übergang von einem konstruktiv ent- 
standenen Rippengefüge zu einem dekorativ verwendeten vollzogen. Als eine Abart ent- 
stehen die Fächergewölbe, bei denen sich radial ausstrahlende Rippenbündel um die kegel- 
förmigen Gewölbeansätze legen. Fast immer aber bleiben in der englischen Gewölbe- 
bildung die diagonalen und transversalen Grundrippen bestehen, wenn sie auch oft nur 
mühsam im Liniengewirr festgestellt werden können. 

Angesichts der frühen und zahlreichen Sterngewölbe in England, sowie ihrer folge- 
richtigen Entwicklung, kann nicht im geringsten daran gezweifelt werden, daß sie dort 
entstanden sind. Von dem englischen Kernland muß die frühgotische vielteilige Wölb- 
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Schema des Gewölbes im Langhaus Schema des Gewölbes im Langhaus 


5. Exeter, Kathedrale. 6. Oxford, Kathedrale. 


weise mit wenigen vereinzelten Denkmälern zum französischen Festland übergegriffen 
haben. Einsichtige und vorurteilsfreie französische Forscher, wie Anthyme Saint-Paul 
und Enlart, haben das auch voll erkannt°). Die Einwände, die hauptsächlich von de La- 
steyrie gegen sie erhoben wurden, halten einer Kritik nicht stand. Es fehlt der französi- 
schen Frühgotik jede folgerichtige Einstellung zur vielteiligen Wölbweise. Die erste dünne, 
von England ausgehende Welle blieb wirkungslos und versandete. Erst wesentlich später 
folgten ihr weitere, aber anders geartete. 


11 
Die Sterngewölbe im Deutschordenslande Preußen 


Wäre Frankreich der Entstehungs- und Ausgangsraum vielteiliger Gewölbe gewesen, 
so müßten sie von dort aus mit der Gotik in die benachbarten deutschen Landschaften und 
weiter nach dem deutschen Norden vorgedrungen sein. Denn gerade Deutschland und vor 
allem sein Backsteingebiet brauchte aus Gründen, die später zu erörtern sind, diese WÖölb- 
weise. Ein Vordringen der Sterngewölbe von Frankreich in den deutschen Raum läßt 
sich jedoch in keiner Weise belegen. Zwar gibt es im westlichen Deutschland eine Wöl- 
bung, die im ersten Augenblick den Gedanken an das Teilungsprinzip des Rippendrei- 
strahls wachzurufen vermöchte. Sie erhielt sich über den Emporen der Pfarrkirche zu 
Sinzig am Rhein. Aber es handelt sich hier keineswegs um eine Kappenteilung, sondern 
lediglich um eine durch geringere Wölbfläche bedingte Umwandlung eines vierarmigen 
Kreuzgewölbes in eine dreiarmige Wölbung. Diese eigenartige Lösung, die noch der ersten 
Hälfte des 13. Jahrhunderts angehören muß, hängt weder von den französischen noch von 
den englischen Gewölben ab. Sie bedeutet eine ungewöhnliche Gestaltung, der keine 
weitere Auswirkung beschieden war. Nur in der Zisterzienserkirche zu Lilienfeld in 
Österreich befindet sich aus gleicher Zeit eine vereinzelte Wölbung dieser Art. Vielleicht 
kann das Vorbild für beide Fälle in Seitenschiffswölbungen der zerstörten Abteikirche 
zu Heisterbach gesucht werden, deren Beurteilung und Einordnung sich allerdings 
unsrer sicheren Kenntnis entzieht. 


9) Camille Enlart, Manuel d’arch&ologie frangaise, Bd. 2, S. 12, und: Origine anglaise du style flamboyant in: Bulletin 
Monumental 1906, Bd. 70, S. 38ff. Anthyme Saint-Paul, Mehrere Aufsätze im Bulletin Monumental, Bd. 70, 72 und 73 
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Das Eindringen frühgotischer vielteiliger 
Wölbweise in den deutschen Raum erfolgte 
nicht von Frankreich aus, wo sie selbst fremd 
und unbedeutend war, sondern von England. 
Nur dadurch erklärt es sich auch, daß sie 
zuerst in einem unerwarteten, weit entlege- 
nen, aber dem Ausgangslande durch das 
Meer verbundenen Gebiete auftauchte. Im 
13. Jahrhundert hatte sich im deutschen Neu- 
siedelungslande als nordöstlichster Zipfel der 
machtvolle preußische Staat des Deutschen 
Ritterordens gebildet. Was dieser Staat für 
die deutsche und darüber hinaus für die 
abendländische Kunstgeschichte bedeutet, 
ist der Forschung und der Allgemeinheit 
nur zu einem Bruchteil bekannt. Auf allen 
Gebieten des künstlerischen Schaffens ent- 
stand in Preußen in den letzten mittelalter- 
lichen Jahrhunderten eine hohe Kultur, die 
mit starker Stoßkraft auch in Nachbarge- 
biete vorzubrechen vermochte. Preußen hat 
die Sterngewölbe schon am Ausgang des 13. 
Jahrhunderts aufgenommen, zu einer Zeit 

en also, als sie dem übrigen nördlichen Fest- 

Nordliche Serensin des Chores lande noch völlig unbekannt waren!®). Hier 

wurden sie schnell bodenständig, erlebten 

eine reiche Eigenentwicklung und bildeten schließlich den Ausgang für den weiten 
Strom spätmittelalterlicher Stern- und Netzwölbung auf dem Kontinente. 

Bislang hatte es den Anschein, als ob der Orden selbst in seinen Burgen zuerst Unter- 
teilungen von Gewölbekappen vorgenommen und entwickelt hätte. Eine genauere Durch- 
forschung des noch vorhandenen Denkmälerbestandes macht es wahrscheinlicher, daß 
die preußischen Sterngewölbe ihren Anfang in der kirchlichen Architektur nahmen. Die 
Zisterzienserkirche Pelplin dürfte die Vermittlung zwischen dem Ordenslande und Eng- 
land ausgeübt haben. 1258 erfolgte die Gründung des Klosters durch den Herzog Sam- 
bor II. von Pommerellen in dem Orte Pogutken. Schon damals bestand die Absicht, das 
erste Holzkirchlein durch einen Steinbau zu ersetzen. Es darf angenommen werden, daß 
bald nach der 1276 erfolgten Verlegung des Klosters an die heutige Stelle auch der Bau 
des steinernen Gotteshauses begann, zumal Pelplin 1282 zu dem Gebiet des architekto- 
nisch schon weit fortgeschrittenen Ordensstaates kam. Als 1294 Herzog Mestwin II., 
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10) Eine ins einzelne gehende Darstellung des preußischen Gewölbebaues und seiner Entwicklung gebe ich im zweiten 
Bande meiner Arbeit: Die mittelalterliche Kunst im Deutschordensstaate Preußen, der vor dem Abschluß steht. Hier können 
nur die für das Gesamtproblzm des spätgotischen Gewölbebaues wichtigen Tatsachen aufgewiesen werden. 
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8. Burg Lochstedt, Kapelle 


der seit 1277 ein eifriger Förderer des Klosters war, starb, wurde an den Generalabt in 
Citeaux berichtet, der Herzog habe die Kirche zu bauen angefangen, aber unvollendet 
zurückgelassen. Achtzehn Jahre aber nach der Verlegung des Klosters kann dabei nicht 
mehr an einen Holzbau, sondern nur an einen Steinbau gedacht werden. Der älteste Teil 
der Klosterkirche ist zweifellos der dreischiffige, basilikale und gerade geschlossene Chor. 
Seine Seitenschiffe wird man zuerst fertiggestellt und gewölbt haben. Damit ist die An- 
nahme, daß die Seitenschiffe am Ende des 13. Jahrhunderts, spätestens um 1300, ihre 
Wölbung erhielten, zwar nicht urkundlich belegbar, doch völlig gerechtfertigt. Sie wird 
durch die Tatsache gestützt, daß um diese Zeit sich auch in den Ordensburgen Anfänge 
der Sternwölbung nachweisen lassen. 

Vielleicht erhielt das nördliche Seitenschiff zuerst seine Wölbung. Denn diese ist in 
ihrer ganzen Anordnung englisch und stimmt in der Art der Rippenführung ganz mit der 
im Hochschiff des Langhauses von Lincoln überein, nur sind an Stelle der einen Flecht- 
rippe in den Längskappen bereits zwei gezogen (Abb. 7). Diese Wölbung in Pelplin steht 
also entwicklungsmäßig zwischen den Gewölben in Lincoln und Exeter. Auch das be- 
stätigt ihre frühe Entstehung. Im südlichen Seitenschiff tritt derselbe aus Rippendrei- 
strahlen und Flechtrippen gebildete Stern auf, doch fehlt die durchlaufende Scheitelrippe, 
was nur als Entfernung vom englischen Einfluß und eigenwillige Umbildung gedeutet 
werden kann. Das Hochschiff des Chores überdecken dann sechszackige Sterngewölbe 
mit durchlaufender Scheitelrippe, aber ohne jede Verwendung der Flechtrippe, ein Ge- 
bilde also, wie man es um die Mitte des 14. Jahrhunderts (Chor des Domes in Königs- 
berg) als in Preußen bodenständig ansehen muß. 

Die englische Wölbweise in Pelplin hat im Kirchenbau des Ordensstaates weiter- 
gewirkt, so im Dome des Bistums Kulm in Kulmsee. 1254 heißt es von ihm, daß er neu 
und mit großem Aufwand begonnen sei. Das erlaubt nur an einen Steinbau zu denken. 
Indessen kam man anscheinend langsam mit den Arbeiten vorwärts. 1291 erfolgte die 
Stiftung zweier ewiger Lampen für den Hochaltar, was annehmen läßt, daß der Chor 
damals als Raum fertig dastand. Da 1359 schon eine Kapelle im Westbau gestiftet wird, 
dürfte das Langhaus damals vollendet gewesen sein, worauf auch der Stil der Gewölbe- 
malereien hinweist. Die Gewölbe im Chore haben Flechtrippen in den Seitenkappen und 
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9. Gollub, Pfarrkirche, Gewölbe im südlichen Seitenschiff ı0o. Frauenburg, Dom. Mittelschiff des Langhauses 


eine durchlaufende Scheitelrippe. Wenn sie, wie es den Anschein hat, später erneuert 
wurden, so doch nur in der ursprünglichen Anordnung, wie die erhaltenen Anfänger be- 
weisen. Noch im südlichen Seitenschiff des Langhauses kommt bei den Wandkappen 
zweier Sterngewölbe die Flechtrippe vor, die noch im 15. Jahrhundert gelegentlich auf- 
tritt, z. B. in der Johanniskirche zu Thorn. 

Die Einströmung englischer Wölbweise in den deutschen Nordosten um I300 — 
wobei diese Zeitstellung mit aller Vorsicht eher zu spät als zu früh angenommen wird — 
könnte dann von Pelplin aus auch auf den Baubetrieb der Ordensburgen übergegriffen 
haben. Hier ist allem Anscheine nach eine Neufassung des Wölbprinzips erfolgt, die dann 
wiederum für die kirchliche Architektur und für den gesamten Wölbungsbau in Preußen 
von weittragender Bedeutung wurde. 

Die Ordensbaukunst im engeren Sinne verzichtet völlig auf die Verwendung der 
Flechtrippe und begnügt sich mit dem Wölbprinzip des Rippendreistrahls. Unmittelbare 
Beziehungen zu England scheinen also hier nicht bestanden zu haben. Auch tritt 
der Rippendreistrahl zunächst nur zaghaft, gewissermaßen versuchsweise auf. In der 
Kapelle der Burg Lochstedt im Samland, die um 1300 vollendet war, überdecken 
noch vierteilige Kreuzgewölbe den Raum. Nur in seinen östlichen Ecken werden 
kleine Kappen von Querrippen abgetrennt und durch den Rippendreistrahl untergeteilt 
(Abb. 8). Die gleiche Anordnung konnte Steinbrecht!!) aus Wandspuren für die erste 


11) Steinbrecht, Preußen zur Zeit der Landmeister. Berlin 1888. 
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11. Braunsberg, Pfarrkirche. Linkes Seitenschiff (Aufn. Sedlmaier, Rostock) 


Gestalt der Kapelle der Marienburg erschließen. Ein Jahrzehnt später, um 1310, werden 
in der Kapelle der Burg Gollub schon sämtliche Gewölbekappen nach dem Rippendrei- 
strahlprinzip gegliedert. Damit ist zum erstenmal in der Geschichte der abendländischen 
vielteiligen Wölbung der vierzackige Rippendreistrahlstern nachweisbar (Abb. 9). 
Die englische Scheitelrippe geht ebenfalls in die Ordenswölbweise ein. Unter Verwendung 
von Mittelstützen erscheint sie in der Grundplanung des Kapitelsaales zu Marienburg 
(um 1325), im Großen Remter (um 1330) und in der 1344 geweihten Kapelle desselben 
Schlosses. Scheitelrippe und hinzutretende Querrippen haben zur Folge, daß sechs- 
zackige, achtzackige und mehrzackige Rippendreistrahlsterne entstehen (Abb. ıo). In- 
dem man vier vierzackige Rippendreistrahlsterne in einem Joche zusammensetzt, erzielt 
man in zahlreichen kirchlichen Räumen des Ermlandes und der anschließenden Gebiete 
überaus reiche, fast netzhafte Gebilde (Abb. ı1). Eine weitere, sehr eigenartige ordens- 
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preußische Wölbart entsteht dadurch, daß bei schmalen Räumen auf jedes Joch immer 
nur eine Diagonalrippe gezogen wird, so daß zwei vom Rippendreistrahl geteilte Kappen 
an Stelle der vier und mehr Kappen übrigbleiben. Im Zickzack stoßen die Diagonal- 
rippen aneinander, und es ergibt sich eine recht bewegte Linienführung und Gewölbe- 
bildung. Man hat diese Gewölbeform deshalb Springgewölbe genannt. Solche Spring- 
gewölbe lassen sich im oberen Umgang der Vorlaube der Burg Heilsberg um 1375 nach- 
weisen. Zu dieser Zeit hatten sie jedoch im Ordensstaate bereits weitere Verbreitung ge- 
funden, wie aus einer Reihe erhaltener Denkmäler hervorgeht. 

In allen diesen Formen bilden die preußischen Sterngewölbe eine Sonderheit inner- 
halb der vielteiligen Wölbung des Abendlandes, und es steht somit fest, daß das Ordens- 
land Preußen, wenn auch von fremden Anregungen ausgehend, seine völlig eigene Wölb- 
weise hervorgebracht hat. Schon in der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts hat sich die 
Sternwölbung überall im Lande durchgesetzt. Im Burgenbau des Ordens und in der 
kirchlichen Architektur erwachsen die gleichen Formen, aus einer geistigen Einheit und 
Kraft heraus, die zum Wesen des Ordensstaates und seiner Kultur gehören. Streng und 
klar halten sie sich während des ganzen 14. Jahrhunderts an das rein konstruktive Prinzip 
des Rippendreistrahls. Dabei steigert sich die Freude an vermehrter Linienführung und 
netzartigem Ausspinnen der Rippengefüge, bis schließlich das konstruktive Gestaltungs- 
gesetz durch Einbeziehung rein dekorativer Nebenrippen gesprengt wird. Aus der Phan- 
tasie geborene Ziersternformen entstehen auf der alten Grundlage. Am Anfang des 
15. Jahrhunderts setzt der Übergang zu dieser überwiegend dekorativen Einstellung im 
Gewölbebau ein. Aus dem Rippendreistrahlstern entwickelte Ziersterne zeigt die in den 
dreißiger Jahren entstandene Mittelschiffswölbung der Johanniskirche zu Thorn. Im 
Hochschiff des Langhauses von Pelplin wächst ihre dekorative Haltung von Joch zu Joch 
(zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts). Endlich dringt dann am Ausgang des 15. Jahrhun- 
derts das süddeutsche Netzgewölbe auch nach Preußen vor und findet dort in der 
Marienkirche zu Danzig und einer Reihe abhängiger Wölbungen reiche Verwendung 
(Abber2): 


II. 


Die Ausbreitung der preußischen Sterngewölbe in Deutschland 
und die deutschen Netzgewölbe 


Von der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts bis zum Ausgang des Mittelalters ent- 
faltete sich im Gebiete des Deutschordensstaates Preußen eine umfangreiche und lebhafte 
Bautätigkeit. Der beherrschende und weitblickende Machtwille des Ordens stellte zahl- 
reiche und groß gedachte Bauaufgaben. Ordensburgen überzogen in dichtem Netz das 
Land und bargen in ihrem Innern weite und kunstvoll ausgestattete Säle und Wohn- 
räume. Es steht fest, daß der Orden in dem Bestreben, sein Land der Siedelung verlockend 
zu machen, auch den Kirchenbau großzügig unterstützte. Bald schon gelangten Städte 
und Dörfer zu ansehnlichem Wohlstand. Stattliche Kirchen der Bürgerschaft und dörf- 
liche Gotteshäuser entstanden neben den vier wuchtigen Domkirchen des Landes. Es 
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fehlte also nicht an einer Möglichkeit reicher Betätigung für künstlerische Kräfte. Sie 
kamen aus dem Reiche und dürften oft genug, wenn sie nicht in Preußen ansässig werden 
wollten, zurück in ihre Heimat oder nach anderen Gebieten gewandert sein. So muß es 
sich wohl erklären, daß die großartigen, bewunderungswürdigen preußischen Sterngewölbe 
ihren Weg in andere Gestaltungsräume fanden !?). 

Im übrigen Norddeutschland gibt es nur ein einziges Denkmal, bei dem mit Sicher- 
heit Sterngewölbe schon sehr früh nachweisbar sind. Der Nordturm der Marienkirche in 
Lübeck wurde nach einer Inschrift 1304 begonnen. In seinem Erdgeschoß überdeckt die 
Greveradenkapelle, die wohl einige Jahre nach dem Baubeginn eingerichtet wurde, ein 
vierzackiger Flechtrippenstern englischer Artung. Danach könnte man annehmen, daß 
der Einstrom englischer Wölbweise in das Ordensland über Lübeck erfolgte. Aber es 
handelt sich hier nur um ein vereinzeltes Auftreten, das zudem zu keiner nennenswerten 
Weiterentwicklung führte. Auch besitzt die Kapelle des zweiten, 1310 begonnenen nörd- 
lichen Turmes einen Rippendreistrahlstern preußischer Prägung. Bei der erst im fort- 
geschrittenen 14. Jahrhundert entstandenen Briefkapelle der Lübecker Marienkirche kann 
mit voller Sicherheit die Herkunft der Wölbweise aus dem Ordenslande behauptet wer- 


12) Wje sehr und bisher unbeachtet das Ordensland auch auf dem Gebiet plastischer Gestaltung zu einem Ausstrah- 
lungsraume wurde, wird in meiner demnächst erscheinenden Arbeit: Altpreußens Bildhauerkunst zur Ordenszeit, deutlich 


werden. 
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den. Wie man diese zweifellos sehr enge architektonische Verbindung zwischen Lübeck 
und Preußen auch deuten mag, für das westliche Norddeutschland bleibt das frühe Auf- 
treten vereinzelter Sterngewölbe ohne Weiterwirkung. 

Erst eine zweite Welle, um 1400, zeigt das norddeutsche Backsteingebiet im weiteren 
Ausmaße für die Aufnahme der Sterngewölbe bereit. Da es hier nicht Aufgabe sein kann, 
diesen Aufnahmevorgang in vollem Umfange darzulegen, müssen einige Hinweise ge- 
nügen. Mehrere Kirchenwölbungen in Pommern, wie die der Marienkirchen in Treptow 
(Abb. 13), Köslin und Rügenwalde, schließen sich seit Ende des 14. Jahrhunderts beson- 
ders eng an die preußischen Rippendreistrahlwölbungen an. Beim Dom zu Kolberg, 
dessen Kernbau mit einfachen Kreuzgewölben dem 14. Jahrhundert angehört, erscheint 
bei der Marienkapelle ebenfalls im ausgehenden 14. Jahrhundert der ordenspreußische 
vierzackige Rippendreistrahlstern. Die Verlängerung dieser Kapelle zum sogenannten 
Badengang überdeckt eine Wölbung mit vier auf ein Joch zusammengeordneten Sternen, 
völlig übereinstimmend mit der ermländischen Wölbart. Der Rippendreistrahlstern über 
der Vierung der Marienkirche zu Stralsund dürfte nach dem Turmeinsturz von 1382 ent- 
standen sein. In Rostock verwendet der 1398 begonnene Neubau der Marienkirche im 
15. Jahrhundert schon eine vereinfachte und abgewandelte Form und ganz entsprechend 
auch St. Georg in Wismar in derselben Zeit. 

Eine bedeutsame Rolle für die Verbreitung ordenspreußischer Wölbweise dürfte dem 
Baumeister Hinrich Brunsberg zugefallen sein. Sein Name deutet auf die Herkunft aus 
der Stadt Braunsberg in Preußen. Aber selbst wenn er nicht mit dem 1372 in Danzig das 
Bürgerrecht erwerbenden Heinrich Brunsberg übereinstimmen sollte, beweist der Stil 
seiner Bauwerke zur Genüge seine Herkunft aus dem Ordenslande. So treten bei den 
Bauten, die von ihm herrühren oder seinem Stilkreise angehören, völlig preußische Wölb- 
formen auf. Kapellen an der Südseite des Langhauses von St. Jakob in Stettin haben 
Springgewölbe, ebenso die Chorumgänge der Marienkirchen zu Königsberg i. N. und 
Stargard. Rippendreistrahlsterne, vier- und mehrzackig, fanden Anwendung bei der 
Katharinenkirche zu Brandenburg, den Marienkirchen zu Königsberg i. N. und Posen, 
der Stephanskirche zu Garz. Die Tätigkeit Brunsbergs wird inschriftlich an der Marien- 
kapelle der Katharinenkirche zu Brandenburg für die Zeit um das Jahr 1401 festgelegt'?). 

Den weiteren Westen erreicht das preußische Sterngewölbe noch später. Die Nikolai- 
kirche in Lüneburg, in der es auftritt, wird erst 1407 begonnen. In Wesel erscheint es 
bei der 1424-70 erbauten Willibrordikirche. Im niederländischen Baugebiet tritt es 
verhältnismäßig spärlich und vereinzelt auf, da in dieser Spätzeit hier schon das von Süd- 
deutschland vordringende Netzgewölbe die Vorherrschaft ausübt. Einen vierzackigen 
Rippendreistrahlstern in der Martinskirche zu Tiel in Holland setzt die holländische 
Forschung in die Zeit um 1425. Im 1468-1509 erbauten Turm der Großen Kirche zu 
Breda findet er sich im Untergeschoß. Unterteilungen von Kappen durch den Rippen- 
dreistrahl kommen auch sonst gelegentlich vor, z.B. im Chorumgang der Neuen Kirche 
zu Delft (146574). Aber in den Niederlanden wirkt außerdem unmittelbar englische 


\3) Vgl. M. Säume, Hinrich Brunsberg. Ein spätgotischer Baumeister. Balt. Stud. Neue Folge, Bd. XXVIII. Stet- 
tin 1926. 
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Wölbweise nach, wenn auch in geringem Ausmaße. Das bezeugen Flechtrippensterne in 
Roermond (Vierung der I4Io begonnenen Kathedrale), Meersen (Vierung der Pfarr- 
kirche, um 1480), Dinant (Vierung der Liebfrauenkirche; noch frühgotisch ?) 4. 

Von besonderer Wichtigkeit wird die Ausbreitung der preußischen Gewölbe nach 
Süden. In der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts treten sie zahlreich bei den Breslauer 
Kirchen auf. Aber sie sind dort nirgends mit Sicherheit vor 1350 nachzuweisen, um die 
Jahrhundertmitte wölbt man dort noch überall mit einfachen Kreuzrippengewölben. 
Vereinzelte Rippendreistrahlwölbungen kommen in dem 1361 —79 errichteten Chor von 
St. Sebald in Nürnberg vor. Am Ende des 14. Jahrhunderts müssen die Rippendreistrahl- 
sterne im Chor der Liebfrauenkirche zu Worms entstanden sein. Süddeutschland zeigte 
sich auch für die preußischen Springgewölbe empfänglich. Sie erscheinen 1410 im Nord- 
flügel des Domkreuzganges zu Eichstätt und am Ende des 15. Jahrhunderts unter 
Wegfall der Diagonalrippen im Kreuzgang des Domes zu Würzburg. Die 1396 vollendete 
Katharinenkapelle in St. Stephan zu Wien überwölbt ebenfalls ein Rippendreistrahlstern. 
Aber ähnlich wie in den Niederlanden läßt auch in Süddeutschland das zeitgemäßere 
Netzgewölbe die konstruktiven Sterngewölbe nicht mehr recht aufkommen. 


14) F, A. J. Vermeulen, Geschiedenis der Nederlandsche Bouwkunst. ’s Gravenhage 1928. Schayes, Histoire de 
l’architecture en Belgique. Brüssel 1852. 
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Wo und wie sind diese für die deutsche Spätgotik so bezeichnenden netzartigen 
Rippenanordnungen entstanden? Von den englischen Netzgewölben, die in ihrer vollen 
Ausprägung nicht einmal wesentlich früher sind, führt kein unmittelbarer Weg in das 
deutsche Baugebiet. Eine Übersicht über die deutschen Denkmäler erlaubt keinen Zweifel 
daran, daß sich im Kreise der Parler zu Prag der entscheidende Umschwung von der 
preußischen konstruktiven Wölbweise zu den dekorativen süddeutschen Netzgewölben 
vollzog. Schon ein Blick auf den Grundriß des Prager Domes läßt diesen Vorgang deut- 
lich werden (Abb. 14). Die Planung des Mathias von Arras kannte selbstverständlich nur 
das einfache Kreuzgewölbe. Dort wo Peter‘ Parler 1356 mit seinen Arbeiten ansetzt, tritt 
auch eine neue Wölbweise auf. Die erste Kapelle an der Nordseite des Langchores, heute 
zur Sakristei gehörig, weist ein Gewölbe auf, dessen Kappen nach dem Prinzip des Rippen- 
dreistrahls gegliedert werden. Die Verwendung von Transversalrippen und Eckkappen 
stimmt völlig überein mit Saalwölbungen, wie sie in Preußen schon für die erste Hälfte 
des 14. Jahrhunderts belegbar sind (Eckraum in der Großkomturei der Marienburg um 
1330). Zug für Zug findet sich die Wölbweise dieser Kapelle auch bei dem Einpfeilersaal 
in Lochstedt (um 1380) und ohne Mittelstütze in einem Raum der Burg Tapiau (begonnen 
1351, Abb. 15). Es kann nach diesem Tatbestand kaum daran gezweifelt werden, daß preu- 
Bische Einflüsse unmittelbar bis nach Prag gereicht haben. Auch die Vorhalle am südlichen 
Querschiffarm des Prager Domes (1367 vollendet) besitzt Rippendreistrahlwölbung. 

Man blieb jedoch in Prag nicht bei dem konstruktiven Teilungsprinzip des Rippen- 
dreistrahls, sondern erfand durch ein unabhängigeres Ziehen der Rippenlinien das deko- 
rative Netzgewölbe. Es setzt bei der 1366 vollendeten Wenzelskapelle ein. Die Dia- 
gonalrippen werden aufgegeben und gleichlaufende Schrägrippen ohne Berührung des 
Scheitelpunktes über den Raum gespannt. 1385 ist der Chor fertiggestellt, dessen Hoch- 
schiffswölbung mit paarweisen, exzentrischen, im Zickzack geführten und in jedem Joch 
sich kreuzenden Schrägrippen ausgestattet ist. Damit beginnt das netzartige Überziehen 
einer schon tonnenförmig zusammengefaßten Decke als dekorativ wirksames, aber kon- 
struktiv unbedeutendes Linienspiel. 

Neben der Entstehung des Netzgewölbes aus dem Parallelrippensystem bahnt sich 
in Prag noch eine andere späte Gewölbebildung an. Im Chorhaupt des Domes überschnei- 
den sich Rippendreistrahle, die ohne jede Verwendung von Diagonalrippen zusammen- 
gesetzt werden. Einfache und vielteilige Ziersterne, nur aus Rippendreistrahlen gebildet 
oder auch ganz frei gezeichnet, gehören von nun ab zum Formenschatz der süddeutschen 
Wölbweise (Seitenschiffe in Kuttenberg). 

Das Gestaltungsgesetz der deutschen Netzgewölbe unterscheidet sich von dem der 
englischen in erster Linie durch den Verzicht auf die Grundrippen der Kreuzwölbung 
und das Fehlen von Flechtrippen. Das Ziehen selbständiger und nicht an den Jochecken 
zusammenlaufender Rippen gibt der Formphantasie eine freiere Betätigungsmöglichkeit. 
Bildungen wie die englischen Fächergewölbe stehen in einem völligen, innerlich begrün- 
deten Gegensatz zu den flächig sich ausbreitenden vielteiligen Gewölben der deutschen 
Spätzeit. Wenn auch die ordenspreußischen Sterngewölbe den Anstoß zur vielteiligen 
Wölbung in Süddeutschland gaben, so bedeutet diese doch etwas grundsätzlich Neues. 
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rippenprinzip sich in der Spätzeit auswirkte. Auch der Chor des Ulmer Münsters hielt 
sich 1449 an das Prager Vorbild. Ebenso wurden in den Seitenschiffen des Chores von 
St. Lorenz in Nürnberg (1439 — 1477) die Prager Wölbformen übernommen, während 
man im Hochschiff reiche Ziersternformen verwandte. 1446 wurde das Langhaus der 
Wiener Stephanskirche schon mit einem dichteren Parallelrippennetz überdeckt. Um 
1500 entstand in Süddeutschland eine Reihe großartiger, auf gleicher Grundlage weiter- 
entwickelter Netzwölbungen: Ingolstadt Frauenkirche um 1500, Dinkelsbühl St. Georg 
um 1492, Freiburg ıi. Br. Hochchorgewölbe des Domes 15I0— 1513, Schwäbisch-Gmünd 
Heiligkreuzkirche 1491 — 1521. 

Daneben verbreiteten sich auch die Ziersternwölbungen. In ihrer einfachsten, nur 
aus Rippendreistrahlen gebildeten Form überdecken sie die Kirchenschiffe von St. Martin 
in Amberg oder des Domes in Erfurt. Eine dritte Abart der späten süddeutschen viel- 
teiligen Gewölbe beruht auf kurviger Führung der Rippen, wobei in der Regel phantasie- 
volle Sterngebilde entstehen (Hochschiff und Emporen in Kuttenberg, Annakirche in 
Annaberg, Pfarrkirche in Brüx). 

Um 1500 haben die süddeutschen Netzgewölbe in ihren verschiedenen Formen die 
Randgebiete des deutschen Raumes erreicht. In der Lorenzkapelle des Straßburger Mün- 
sters (I495S— 1505) und in der dortigen Martinskapelle (1515-1520) treten sie gerad- 
linig und kurvig auf. Das Netzgewölbe im Chor der Kathedrale von Metz wird 1504 be- 
gonnen und ist 1520 vollendet. Mit einfachen Rippenüberschneidungen und vierzackigen 
Ziersternen erscheint um 1500 die süddeutsche Wölbweise im Westteile des Domes zu 
Xanten. Die Niederlande nehmen sie ebenfalls bereitwillig auf. Der Zierstern, nur aus 
Rippendreistrahlen gebildet, kam schon im 15. Jahrhundert im Chor der Jakobskirche 
im Haag und um 1500 in der Kirche zu Katwyk zur Verwendung. Parallel geordnete Netz- 
gewölbe baute man zum selben Zeitpunkt in der Liebfrauenkapelle der Kathedrale zu 
Hertogenbosch und noch 1562 in der Kirche zu Harderwyk und an anderen Stellen. In 
Lüttich wurde in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts St. Jakob mit Netzgewölben ver- 
sehen, am Anfang des Jahrhunderts Teile der Kathedrale von Antwerpen und um die 
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Mitte die dortige Paulskirche. Der Siegeszug der Stern- und Netzgewölbe machte aber 
an den Grenzen des damals deutschen Raumes nicht Halt, sondern drang auch in die 
Nachbarländer vor. 


IV. 
Das Abendland und der deutsche Gewölbebau 


Die bisherige Darstellung hat ergeben, daß zwei Strömungen den spätgotischen viel- 
teiligen Gewölbebau in Deutschland bestimmen, eine ältere, das von Preußen ausgehende 
Sterngewölbe, und eine spätere, das von ihm angeregte süddeutsche Netzgewölbe. Es 
wurde auch schon darauf hingewiesen, daß die Sterngewölbe bei ihrem Vordringen von 
den Netzwölbungen eingeholt oder sogar abgelöst werden. In den Nachbarländern des 
deutschen Siedelungsraumes treten daher meist Stern- und Netzgewölbe zeitlich neben- 
einander auf. 

Dem Deutschen Orden gehörten im Mittelalter auch die baltischen Landschaften 
Kurland, Livland und Estland. Als 1408 der Neubau der Petrikirche in Riga einsetzte, 
entschloß sich der Rostocker Baumeister Johann Rume Schottel noch zu einfachen Kreuz- 
gewölben. Beim Weiterbau, kurz nach der Mitte des 15. Jahrhunderts, ging man dann zu 
Rippendreistrahlsternen und daraus entwickelten Ziersternen über. Die vierzackigen 
Sterngewölbe im Chor der Olaikirche zu Reval dürften nach dem Brande von 1433 ent- 
standen sein und die Ziersterne im Mittelschiff des Langhauses wohl im Anschlusse daran. 
Reine Netzgewölbe in der süddeutschen, aber im Ordensstaate umgewandelten Form, 
erhielt um 1500, wahrscheinlich in Nachahmung der Wölbung der Marienkirche zu Dan- 
zig, das Haupthaus der Johanniskirche zu Riga. 

Zwischen Schweden und dem Deutschordenslande sind die künstlerischen Bezie- 
hungen enger gewesen, als man bisher annahm. Ein Aufsatz von Sten Karling über die 
Auswirkung ordenspreußischer Architektur auf den schwedischen Raum, der kürzlich 
erschien, betont, daß ‚die zahlreichen Kirchenwölbungen, die in Schweden während des 
letzten mittelalterlichen Jahrhunderts eingezogen wurden, in weitem Umfange nach der 
Ordensbauweise angelegt sind‘“15). Der bedeutendste Bau des 15. Jahrhunderts, die 
Brigittenkirche in Vadstena, wurde ganz mit preußischen vierzackigen Sterngewölben 
eingedeckt (Abb. 16). Aber auch die Ziersternwölbung der St. Niklaskirche in Stockholm, 
die auf 1478 angesetzt wird, kann nur vom Ordenslande hergeleitet werden !%). Wie nach 
Schweden, vermittelt der Seeweg die preußischen Sterngewölbe auch nach Finnland. Der 
Dom zu Turku (Abo), in seiner ersten Gestalt 1300 geweiht, wurde später aus einer Halle 
in eine Basilika umgewandelt. Der Umbau schloß wohl mit der Wölbung in preußischen 
Rippendreistrahlmustern 1465 —66 ab. Auch in Finnland ist diese Wölbweise bei vielen 
kleineren Gotteshäusern anzutreffen !”). 

Verhältnismäßig früh und mit Schlesien gleichzeitig in der zweiten Hälfte des 
14. Jahrhunderts dürfte Polen die preußische Wölbweise eingeführt haben. Die zwei- 


1°) Sten Karling, Tyska Orden och den svenska Kyrkobyggnadskonsten omkring är 1400, in: Rig 1936, S. 268 ff. 
16) Sveriges Kyrkor. Stockholm, Bd. ı, Heft 2. 
7) Konrad Hahm, Die Kunst in Finnland. Berlin 1933. 
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schiffige Kollegiatskirche Wislica hängt mit ihrer Wölbung völlig von den Sälen der 
Deutschordensburgen ab, ebenso der Kapitelsaal von Lad und noch 1533 die Kreuzkirche 
in Krakau. Auch der Chor der Kathedrale auf dem Wawel in Krakau ist nach dem Tei- 
lungsprinzip des Rippendreistrahls gewölbt. Ziersternartige Deckenbildungen kennt die 
Johanniskathedrale in Warschau und die Katharinenkirche zu Krakau. Bei der Kirche 
von Wizna, Kr. Lomza, treten von Rippennetzen übersponnene kuppelartige Wölbungen 
auf, die auf die spätesten mittelalterlichen Raumabschlüsse in Preußen zurückgehen '®). 

Wenn in Siebenbürgen die deutsche Wölbweise Eingang fand, so kann das angesichts 
der deutschen Besiedelung dieses Gebietes nicht verwundern. Überraschender wirkt es 
schon, wenn in der Stadtpfarrkirche zu Klausenburg in der ersten Hälfte des 15. Jahrhun- 
derts eine völlig ordenspreußische Sternwölbung erscheint!?). Künstlerische Beziehungen 
zwischen Preußen und dem damaligen ungarischen Raum lassen sich jedoch auch sonst 
belegen. Süddeutsche Netzgewölbe finden sich in einer ganzen Reihe von Kirchen Sieben- 
bürgens, z. B. in Schässburg, Mediasch, Bistritz. 

Über die westlichen Reichsgrenzen führte der Weg der deutschen Wölbung in das 
französische Baugebiet. Diese Tatsache kann nur den in Erstaunen versetzen, der geneigt 
ist, die selbständige Gestaltungskraft der französischen Frühgotik auch auf die Spätgotik 
zu übertragen. Wie bereits gezeigt wurde, war jedoch Frankreich schon in seiner gotischen 
Frühzeit im vielteiligen Gewölbebau abhängig vom Auslande. In der Spätgotik fehlte ihm 
erst recht Kraft und Wille zu Eigenlösungen, zumal sich keine folgerichtige Entwicklung 
auf diesem Gebiete angebahnt hatte. Wenn Rippendreistrahlsterne erst mit dem letzten 
Viertel des 14. Jahrhunderts auftreten, gibt es keine Möglichkeit mehr, sie aus einer Eigen- 
entwicklung oder auch nur als englischen Einfluß zu erklären. England hat sie nie ver- 
wandt, und gerade um den genannten Zeitpunkt finden sie im außerpreußischen Deutsch- 
land schon allgemeine Verbreitung. In solchem Zusammenhange gesehen, läßt sich nur 
annehmen, daß auch die französischen Sterngewölbe ihren Ursprung in Preußen haben. 

Geht man die Reihe der auf dem Rippendreistrahlprinzip beruhenden franzö- 
sischen Sterngewölbe durch, so kann nirgends mit Sicherheit eine frühere Entstehung 
nachgewiesen werden als bei einigen Gewölben in der Kathedrale von Amiens. Dort legte 
man seit dem Ende des 13. Jahrhunderts nach und nach zwischen den Strebepfeilern des 
Langhauses Kapellen an. Sie sind zunächst mit einfachen Kreuzgewölben versehen, und 
erst bei den westlichen Kapellen tritt der Rippendreistrahlstern auf. Für zwei von ihnen 
ergibt sich aus der Person des Stifters eine Bauzeit um 1375”). Damals müssen von 
Norden her diese Gewölbe nach Frankreich eingedrungen sein. Bei den beiden westlich- 
sten Kapellen der Langhausseiten in Amiens wurde noch ein weiterer Schritt in der Ent- 
wicklungsfolge getan. Hier treten Rippendreistrahlsterne ohne Diagonalrippen auf, die, 
entgegen der bisherigen Ansicht, erst dem fortgeschrittenen 15. Jahrhundert angehören 
können. 


18) Paul Jukoff-Skopau, Architektonischer Atlas von Polen. Berlin 1921. M. Walicki und J. Starzynski, Dzieje 
Sztuki Polskiej. Warschau 1936. 

19) Die deutsche Kunst in Siebenbürgen, hrsg. von Victor Roth. Berlin 1934. 

20) A. Boinet, La Cathedrale d’Amiens. Paris 1926. 
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Vereinzelte Rippendreistrahlsterne kommen häufiger vor, aber nie vor dem letzten 
Viertel des 14. Jahrhunderts. Der im Vierungsgewölbe der Kathedrale von Troyes wurde 
bereits erwähnt. Die Rippendreistrahlsterne in den Kapellen der Kathedrale von Nevers 
gehören schon ins 15. Jahrhundert. Ebenso spät entstand der Vierungsstern der Kathe- 
drale von Auxerre und erst im 16. Jahrhundert der der Kathedrale von Beauvais. Mehr- 
zackige Rippendreistrahlsterne, die im Deutschordenslande schon in der ersten Hälfte 
des 14. Jahrhunderts ganz allgemein verbreitet waren, finden sich in Frankreich ebenfalls 
recht spät. In der Vierung der Kathedrale von St. Quentin gehört z. B. ein solcher Stern 
der Zeit nach 1400 an, in der Kirche von Moulin (Allier) der Zeit nach 1468, und im Chor 
der Notre-Dame-de-l’Epine (Marne) stammen sechszackige Sterne aus dem ersten Viertel 
des 16. Jahrhunderts. Die reicheren Sterngebilde im Ostteil der Kirche St. Severin in 
Paris entstanden gegen Ende des 15. Jahrhunderts und ebenfalls in dieser Spätzeit die in 
Ste. Madeleine in Troyes und an vielen anderen Orten. 

Erst um 1500 entschloß man sich in Frankreich, ganze Kirchen oder wesentliche 
Teile in einem System zu wölben, das im Ordensland bereits in der ersten Hälfte des 
14. Jahrhunderts völlig durchgeführt war. Das Hochschiff der Kirche von Brou, die 
1513— 1532 von dem Flamen Loys. van Boghem errichtet wurde, hat vierzackige Rippen- 
dreistrahlsterne, während die Seitenschiffe und Kapellen ihre dekorativen Weiterbildun- 
gen zeigen. Das gleichmäßig durchgeführte vierzackige Rippendreistrahlgewölbe der 
Kirche St. Nicolas-du-Port (Meurthe-et-Moselle), die einer Bauzeit in den Jahren 1494 
bis 1530 entstammt (Abb. 17), ordnet sich völlig der stattlichen Reihe von gleichartigen 
Deckenbildungen ein, die ihren Ausgang in Preußen nimmt. Das gleiche gilt von dem Chor 
der Kirche von Montieramey (Aube). Bis tief nach Südfrankreich drang, wenn auch spär- 
licher, deutsche spätgotische Wölbweise vor. Das bezeugt vor allem die Überwölbung der 
Kathedrale von Condom mit vierzackigen Rippendreistrahlsternen. Selbst eine so un- 
gewöhnliche und ganz eigenartige preußische Wölbform, wie das Springgewölbe, wurde 
von Frankreich aufgenommen. Der Kreuzgang des Logis Barrault in Angers vom Ende 
des 15. Jahrhunderts bedeutet ein spätes Glied der Kette solcher Deckenbildungen in 
langen, schmalen Räumen. Sein Springgewölbe steht nicht vereinzelt und tritt z. B. gegen 
Ende des 15. Jahrhunderts in der Kirche von Clery (Loiret) und in der Kapelle des 
Schlosses von Chäteaudun in derselben Gegend auf?"). 


Der rationalistischen Haltung des französischen Volkstums lag die konstruktive Ge- 
sinnung der Sterngewölbe näher als die dekorative Formphantasie, die in den Netzgewöl- 
ben zum Ausdruck kommt. Deshalb entwickelte Frankreich wenig Neigung und Verständ- 
nis für diese Wölbart. Wenn sie einmal vorkommt, hält sie sich eng an das Sternmuster, 
wie im Chor von St. Etienne in Beauvais (1506-22), im Chor der Kirche St. Jean-au- 
Marche in Troyes, im Querschiff der Kathedrale von Senlis (16. Jahrhundert) und in der 
1486 gegründeten Bourbonenkapelle der Kathedrale von Lyon. Es darf bei diesem knappen 
Überblick über die spätgotischen Gewölbe in Frankreich jedoch nicht übersehen werden, 
daß namentlich in den Westgebieten sich gleichzeitig ein starker Einfluß des englischen 


1) Congres Archeologique, Bd. 93, 1930, S. 306, 479. 
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Gewölbebaues geltend macht, wie etwa in der Franziskanerkirche zu Laval, wo Scheitel- 
rippe und Flechtrippe auftreten. 

Unmittelbar von Deutschland und seinem niederländischen Randgebiete gelangten 
die vielteiligen Gewölbe auch nach Spanien. Schon Street und Lamperez haben diesen 
deutschen Einstrom gesehen und voll anerkannt, ohne allerdings zu ahnen, wo seine letzten 
Quellen entspringen. Er erfolgt um die Mitte des 15. Jahrhunderts, anscheinend zuerst 
bei der Kathedrale von Burgos, wo damals (seit 1442) ein Meister Hans von Köln und 
danach sein Sohn Simon tätig sind. Ihre Wölbweise geht schon zu Ziersternmustern über. 
Vierzackige und reichere Rippendreistrahlsterne treten am Ende des 15. Jahrhunderts im 
Chor der Kathedrale von Toledo auf. Erstaunlich nordisch, ähnlich wie die schon genannte 
nordfranzösische Kirche von St. Nicolas-du-Port, sind Rippendreistrahlwölbungen kleiner 
Kirchen, wie San Thomas in Avila oder Santa Maria de Cäceres (erste Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts, Abb. 18) und Santa Cruz de Rivas. Neben den deutschen Einflüssen machen 
sich in Spanien auch solche aus England bemerkbar. Hinzu tritt eine den Spaniern eigen- 
tümliche Formphantasie, so daß sich bei den meisten Wölbungen des ausgehenden Mittel- 
alters als Sonderstil auf der Grundlage des Sterngewölbes eine oft kurvig ausschwingende, 
reiche Ziersternmusterung ergibt. (Wölbungen der Kathedralen in Segovia, Granada, 
Salamanca u.a.) { 


V. 
Die vielteiligen Gewölbe als nordische Form 


Eine so auffallende und weit verbreitete Erscheinung, wie sie in den Stern- und 
Netzgewölben geschichtlich besteht, mußte auch die Frage nach ihrem Ursprung und 


22) G.E: Street, Some Account of Gothic Architecture in Spain. London 1869; und V. Lamperez y Romea, Historia 
de la Arquitectura Cristiana Espafola en la edad media. Barcelona-Madrid 1904/9. 
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Daseinssinn aufwerfen. Eine vorwiegend materialistisch denkende Zeit war naturgemäß 
geneigt, praktische Gestaltungsgrundlagen als alleinige Ursache der Formgebung anzu- 
sehen. So wies man darauf hin, wie verschieden günstig sich das Baumaterial für die 
Kappenfügung verhält. Im nordfranzösischen Kernlande war man schon früh dazu über- 
gegangen, die Kappenwölbung aus sphärisch berechneten, sorgsam geschnittenen Steinen 
zu bilden. Indem man so Gewölbemasse und -druck verringerte, konnte die Kappenfläche 
groß und ohne Unterteilungen bleiben. In England dagegen verharrte man im wesent- 
lichen bei der Herstellung von Gewölbekappen aus unregelmäßigen, reich in Mörtel 
gebetteten Bruchsteinstücken. Das ergab größere Kappendicke und geringere Möglich- 
keit, die Wucht der Steinmasse statisch auf tragende Bauglieder abzuleiten. Der klein- 
formatige Backstein besitzt für die Wölbtechnik mehr Verwandtschaft mit dem Bruch- 
stein als mit dem geschnittenen Haustein. Bruchstein und Backstein machten zur Ent- 
lastung der Gewölbemasse eine reichere Unterteilung der Kreuzgewölbekappen in mög- 
lichst kleine Kappenflächen wünschenswert. Dabei ergab sich aus der Verwendung eines 
engmaschigeren Rippensystems noch ein weiterer Vorteil. Die Rippen wurden über 
hölzernen Lehrbögen als die statischen Träger der Decke zuerst gewölbt. Für große 
Kappen mußten dann weitere Lehrgerüste angefertigt werden, was bei umfangreichen 
Gewölben manche Unbequemlichkeit bedeutete. Kleine Kappen dagegen ließen sich 
über wenigen Brettern oder sogar ohne Unterstützung unmittelbar aus der Hand wölben. 

Es wird sich nicht leugnen lassen, daß solche materiellen und technischen Voraus- 
setzungen bei der Formwerdung spätgotischer Gewölbe mitwirkten. Allein die so auf- 
gestellte Rechnung geht nicht völlig auf. Es gibt Backsteingebiete, wie Oberitalien, die 
sich einer Unterteilung der Kreuzgewölbe nicht zugänglich erwiesen. England kennt 
neben der Bruchsteinwölbung auch die aus geschnittenen Steinen, die aber auch nicht 
auf Unterteilung verzichtet. Schließlich werden die spätgotischen Stern- und Netz- 
gewölbe, nachdem sie sich einmal durchgesetzt haben, häufig genug bei reiner Haustein- 
technik verwandt. Ein entscheidender Grund für das Auftreten untergeteilter Gewölbe 
in verschiedenen Gebieten des Abendlandes muß also noch in einem anderen, tieferen 
Zusammenhange gesucht werden. 

Warum bleiben die vielteiligen Gewölbe dem italienischen Raume völlig fremd ? 
Und warum treten sie in Frankreich so spät und so spärlich auf? Es muß auffallen, daß 
ihr eigentliches Verbreitungsgebiet, wenn man zunächst einmal von Spanien absieht, der 
germanisch besiedelte Norden des Abendlandes ist. Eine besondere Geisteshaltung kam 
hier der Gestaltung linienreicher Raumabschlüsse befruchtend entgegen. Schon in seinem 
Vorzeitschaffen liebte der Norden die abstrakte Linie als Ausdrucksmittel. Immer wieder 
kommt sie in seiner künstlerischen Ausdrucksgebung zum Durchbruch, sei es in dem 
Bandgeschlinge der Vorgeschichte, den romanischen Miniaturen, in Dürers graphischen 
Arbeiten oder in den netzartigen Strukturen deutscher Bildkunst der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts und der Romantik des neunzehnten. Spätstufen künstlerischer Ablaufs- 
wellen sind es, in denen die abstrakte Liniensprache am stärksten zur Wirkung gelangt. 
In ihnen bekundet der Norden besonders deutlich seine geringere Neigung für rationa- 
listisch konstruktive Gestaltungen und seine Vorliebe für irrationale und zeichnerische 
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Bewegung. Klare Flächen werden mit einem Linienspiel zugedeckt, konstruktive oder 
tektonisch gliedernde Gelenke verschliffen und verschleiert. 

So entwächst das Stern- und Netzgewölbe in Deutschland und England dem Wesen 
nordischen Volkstums. Wenn es als nordische Form in Spanien tiefer Wurzel faßte als 
im übrigen Südraum, so mag das damit zusammenhängen, daß hier eine andere abstrakt 
und dekorativ eingestellte Geisteshaltung, der auf maurische Volksteile zurückgehende 
Mudejarstil, der nordischen Formensprache entgegenkam. Das Vordringen der deutschen 
spätgotischen Gewölbe nach Frankreich und Spanien gehört zu den vielen geistigen Gaben 
des Nordens an den Süden, zu den nordischen Ausströmungen, die immer noch zu wenig 
beachtet werden, die sich aber, wie hier gezeigt wurde, im Schaffen der Völker klar zu 
erkennen geben. 
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I. Das Revaler Totentanz-Fragment. (Nach W. Neumann) 


DER LÜBECKER TOTENTANZ VON 1463 
ZUR CHARAKTERISTIK DER MALEREI BERNT NOTRES II 


VON CARL GEORG HEISE 


Der volkstümliche Figurenfries in der nach ihm benannten Totentanzkapelle der 
Lübecker Marienkirche, eine „Sehenswürdigkeit‘ erster Ordnung, ist eine Kopie vom 
Jahre 1701. Es handelt sich nicht, wie vielfach irrtümlich angegeben, um eine Über- 
malung oder Ergänzung der ursprünglichen Fassung des 15. Jahrhunderts, sondern um 
eine Erneuerung von Grund aus. Der Maler Anton Wortmann hat sie ausgeführt. 1701, 
drei Wochen nach Ostern, sind 122°/, Ellen Rohleinen angeschafft worden und die Rech- 
nung für die Malerei steht 1702, in der fünften Woche nach Neujahr, mit 873 Mark und 
13 Schilling im Wochenbuch von St. Marien. Nathanael Schlott, Präzeptor am St. Annen- 
kloster, hat die unter dem Totentanz angebrachten, ebenfalls vollkommen neuen, hoch- 
deutschen Verse verfaßt. Allein aus dem gegenwärtigen Befund stilkritisch Rückschlüsse 
auf das verlorene Original und seinen Maler machen zu wollen, ist also unmöglich. 

Auf dem alten Totentanz war das Vollendungsdatum ‚Anno Domini MCCCCLXII 
in vigilia assumpcionis Marie“ (14. August) angegeben. Es steht am Ende jener Abschrift 
der alten Verse, die der Prediger von St. Marien und nachmalige Senior Jakob von Melle 
in seine Schrift „Lubeca religiosa‘‘') aufgenommen hat, deren früheste Notizen bis ins 
Ende des 17. Jahrhunderts zurückreichen. Bei dem Bemühen, eine Vorstellung davon zu 
gewinnen, wie die alte Malerei ausgesehen und welcher Künstler sie geschaffen haben 
könnte, ist bisher zu wenig das Fragment eines Totentanzes in der Nicolaikirche in Reval 
in Betracht gezogen worden. Zwar hat man schon früh bemerkt, daß die Verwandtschaft 
mit dem Lübecker Totentanz augenfällig ist (vgl. Abb. 2 und 3), aber man hat das stark 
ruinöse Revaler Stück für eine verkleinerte Kopie gehalten. Diese Angabe wird seit Jahr- 
zehnten bei jeder Erwähnung des Werkes wiederholt?). Mißt man indessen die Lübecker 
und die Revaler Figuren, so wird man ihre Größe genau übereinstimmend finden. Das 
geringere Höhenmaß des Revaler Fragments ist nur dadurch entstanden, daß die Leine- 
wand oben verkürzt wurde, und zwar so stark, daß teilweise die Kopfbedeckungen der 


1) Lübecker Stadtbibliothek, Ms. Lub. 492. 
2) Zuerst bei Gotthard v. Hansen, Die Kirchen und ehemaligen Klöster Revals, Reval 1873. 
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Figuren in Mitleidenschaft gezogen worden sind (Abb. 2). Andererseits sind bei der Dar- 
stellung selbst einige nicht unerhebliche Abweichungen zu beobachten. Ganz anders als 
bei der Lübecker Fassung von 1701 ist der Anfang: statt des tanzenden Todes mit Quer- 
pfeife und barockem Federhut, der dort den Reigen anführt, erscheint in Reval — nicht 
unähnlich dem etwa aus der Mitte des ıs. Jahrhunderts stammenden Totentanz-Wand- 
bild in der Turmhalle der Berliner Marienkirche — ein predigender Geistlicher im Kanzel- 
gehäuse, vor ihm ein sitzender Tod mit einem Dudelsack (Abb. 1). Die dann folgenden 
Figuren: der Tod mit einem geschulterten Sarg, Papst, Kaiser, Kaiserin, Kardinal, mit 
je einem Tod, entsprechen denen in Lübeck ziemlich genau, namentlich auch in ihren 
eigentümlich gespreizten Bewegungen, während der König (im Revaler Fragment die 
letzte Figur) stark abweicht, sehr viel individueller durchgebildet ist in Ausdruck und 
Bewegung (Abb. 6) als die vergleichsweise puppenhaft steife Lübecker Gestalt. Ohne 
jede Entsprechung sind die in Lübeck und in Reval völlig verschieden behandelten land- 
schaftlichen Hintergründe. Ursprünglich muß der Revaler Bilderstreifen fast doppelt so 
lang gewesen sein. 1873 schreibt Gotthard v. Hansen: „Die folgenden Bilder und was der 
Bischof, Herzog?), Abt, Ritter, Karthäuser und Bürger (muß heißen: Bürgermeister) zu 
sprechen haben, mußten leider im Laufe der Zeit, da sie unbeachtet an der feuchten Wand 
in einem Raume, wo alte Kirchengeräthschaften und die Bahren standen, vielleicht Jahr- 
hunderte hingen, eines nach dem anderen zu Grunde gehen.“ In Lübeck folgen noch 
weitere 24 Figuren, zwölf Todesopfer und zwölfmal der Tod; das Fragment mit seinen 
25 (heute 13) Figuren entsprach also ziemlich genau der Hälfte des Lübecker Totentanzes, 
desjenigen Teils, der sich an der Westwand und am Anfang der Nordwand der Kapelle 
hinzieht. 

Größte Schwierigkeiten hat bisher die Datierung der Revaler Malerei gemacht. Man 
hat sie lange Zeit ins späte 16. und gar ins 17. Jahrhundert gesetzt?). Das hat seinen Grund 
darin, daß der ganze Bildstreifen stark übermalt worden ist, und zwar, dem Charakter der 
Pinselführung nach zu urteilen, etwa um 1600; darunter wird indessen an manchen Stel- 
len eine ältere Malschicht sichtbar. Mit Recht haben die Philologen der späten zeitlichen 
Ansetzung immer entschieden widersprochen. Schon 1891 hat W. Seelmann festgestellt?), 
daß die Revaler Texte keinesfalls nach 1500 entstanden sein können, eher früher als später. 
Er hat ferner darauf hingewiesen, daß in den Versen keinerlei sprachliche Besonderheiten 
vorkommen, wie sie für die Ostseeprovinzen charakteristisch sind; es handelt sich viel- 
mehr um reines Niederdeutsch, wie es in Lübeck gesprochen wurde. Es kann demnach 
für uns kein Zweifel daran bestehen, daß die unter der Übermalung sitzende ursprüng- 
liche Fassung) (die im späten 16. Jahrhundert zwar vergröbert, aber offenbar nicht ent- 


?) Die entsprechende Herzogsfigur in Lübeck ist 1801 bei Erweitorung der äußeren Kapellentür entfernt, doch finden 
sich Reste noch im Lübecker Staatsarchiv. 

*) So F. Amelung, Revaler Altertümer, Reval 1881, und W. Neumann, Mittelalterliche Malerei und Plastik in den 
Ostseeprovinzen, Lübeck 1893; ders., Revaler Beobachter 1898, Nr. 267/68. 

>) W. Seelmann, Die Todtentänze des Mittelalters. Jahrbuch für niederdeutsche Sprachforschung Bd. XVII, 1891, 
S. I—80, 

%) Es ist eine dringliche Aufgabe der Denkmalpflege, den Zustand des Revaler Fragmentes fachmännisch unter- 
suchen und genau feststellen zu lassen, ob und wie weit die alte Fassung noch unter der Übermalung erhalten ist. Der Wert 
des Revaler Totentanzes würde auch dann nicht zu unterschätzen sein, wenn sich vom ursprünglichen Zustand nichts sollte 
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scheidend verändert worden ist) in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, und zwar in 
Lübeck entstanden sein muß. So hat sich auch schon G. v. Hansen entschieden, der offen- 
bar noch auf guter alter Überlieferung fußen konnte. 


Hält man nun diese Überlegungen und Beobachtungen am Revaler Fragment zu- 
sammen mit einer Wahrnehmung, die schon in den sechziger Jahren der Lübecker Stadt- 
bibliothekar Mantels am Lübecker Totentanz gemacht hat, so kommt man zu einem über- 
raschenden Ergebnis: Mantels schreibt”): „Ich fand nämlich unter der von oben her das 
Bild in seinem Umlauf begrenzenden, wulstartigen Holzbekrönung alte Leinwandreste 
hervorragend, welche namentlich an der Westseite ununterbrochen fortlaufen, Farben- 
spuren tragen und den deutlichen Beweis liefern, daß das vorige Leinwandbild heraus- 
geschnitten ist, um es zu entfernen ...‘“ Diese Leinwandreste®) befinden sich, wie ich 
kürzlich feststellen konnte, heute noch hinter der Kopie von 1701. Was liegt nun näher 
als die Vermutung, daß das Revaler Fragment hier in Lübeck herausgeschnitten und bei 
dieser Gelegenheit roh verkürzt worden ist? 


Eine Untersuchung, die Herr Professor Brittner vom Chemischen Laboratorium der 
Staatlichen Museen in Berlin freundlicher Weise für mich durchgeführt hat, vermag 
diese Vermutung bis zu einem Höchstgrad von Wahrscheinlichkeit zu erhärten”). In 
Lübeck habe ich ein kleines Stück von der lose herabhängenden Leinwand entfernt, eben- 
so in Reval vom unregelmäßig beschnittenen, um den Keilrahmen geklappten Rande des 
Malgrundes. Die Prüfung dieser beiden bemalten Stoffproben ergab nun zunächst, daß 
die chemische Zusammensetzung der Farben so weitgehend übereinstimmt, wie das bei 
jahrhundertelanger Aufbewahrung unter ganz verschiedenen äußeren Umständen nur 
irgend erwartet werden darf!®). Dann ist die Zusammensetzung der Leinwand auf das 
Sorgfältigste untersucht worden und hat ebenfalls denkbar genaueste Übereinstimmung 
ergeben. In beiden Fällen ist der einzelne Faden aus einem Büschel feinster Flachsfäden 
durch Z-Drehung hergestellt und ist ungezwirnt. Die mikroskopische Auszählung dieser 
feinsten Flachsfäden auf einer Länge von nur 5 mm ergab im Durchschnitt in Lübeck 
8,3 zu 7,3, in Reval 8,3 zu 7. Die Schlüsse daraus zu ziehen hat Professor Brittner vor- 
sichtigerweise mir überlassen, doch hat er mir auf mein Befragen bereitwillig bestätigt, 
daß sich bei einem durchschnittlichen modernen Gewebestück innerhalb desselben Bal- 
lens vielfach wesentlich größere Unterschiede in der Fadenzählung feststellen lassen. Ich 
stehe also nicht an zu behaupten: die Leinwand des Revaler Totentanzes ist die gleiche 
wie die der noch vorhandenen Reste hinter dem Totentanz in Lübeck; das Revaler 
Fragment ist für die Lübecker Marienkirche gemalt. 


wiedergewinnen lassen, da seine Herstellung in Lübeck und für Lübeck in unmittelbarem Anschluß an das Original von 
1463 gesichert ist. 

?) Göttingische gelehrte Anzeigen, Jahrg. 1873, S. 721ff. 

8) Die hartnäckig sich erhaltende, unbewiesene Annahme, der ursprüngliche Totentanz müsse auf Holz gemalt sein, 
ist schon von Mantels widerlegt worden, findet sich aber noch in neueren Darstellungen, so bei Gert Buchheit, Der Toten- 
tanz, Berlin 1926, S. 122. 

9) Schriftliches Gutachten vom 15. XII. 1936 (L. 2. 201/36). 

10) Bestätigt durch Ingenieur Hentschel (Beurteilung der Leinwand) und Restaurator v. Danzas (maltechnische 


Beurteilung). 
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Wann und warum ist es in Lübeck herausgeschnitten? In Reval erwähnt wird es 
zuerst 1603 !), und zwar schreibt Jost Dunte, der Rechnungsführer von St. Nicolai, daß 
er eine Arbeit am Totentanz „so unbezahlt geblieben bei seligen Engell thor borchs 
Zeiten“ nun bezahlt habe. Dieser Engell thor Borch war Kirchenvorsteher von 1587 bis 
1603, zu seiner Zeit also muß das Fragment schon in Reval gewesen sein. Was ist nun in 
jenen Jahren mit dem Totentanz in Lübeck geschehen ? Im Werkbuch von St. Marien 
lesen wir, daß 1588, in der sechsten Woche nach Ostern, der Kirchenmaler Sylvester 
van Swolle eine gründliche Restaurierung des Totentanzes vorzunehmen begonnen hat. 
Welcher Art und wie umfangreich diese Arbeit war, ist aktenmäßig nicht genau festzu- 
stellen!?). Die Summe, die der Maler bekommt, ist nicht gering (69 Mark, während 
93 Mark 4 Schillinge gefordert waren), aber doch nicht hoch genug, als daß etwa eine 
Gesamtkopie hätte geliefert werden können. Es ist von Unterfüttern, Bekleiden und Aus- 
flicken die Rede, einmal heißt es auch, daß der Maler den Totentanz „‚upgeluchtet‘ habe, 
was wohl als ein Auffrischen durch Übermalen zu verstehen ist. Am einleuchtendsten ist 
der Vorgang so zu erklären: Damals, 1588, hat Sylvester van Swolle die besonders schad- 
haften Stücke auf der Westwand und Nordwand herausgeschnitten, ein Revaler Kauf- 
herr oder einer der Kirchenvorsteher von St. Nicolai hat sie sich in Lübeck — voraus- 
sichtlich ebenfalls durch Sylvester van Swolle — restaurieren lassen und als berühmte 
künstlerische Wertstücke in die Heimat mitgenommen. Diese Annahme würde jedenfalls 
allen Nachrichten und Beobachtungen durchaus entsprechen. 


Es bleibt nun nur noch die Frage offen, was nach Entfernung der schadhaften Strei- 
fen mit den leeren Wänden der Totentanzkapelle in Lübeck geschah. Es ist kaum anzu- 
nehmen, daß der Maler für den angegebenen Betrag die volle Hälfte des Figurenfrieses 
neu gemalt habe. Auch ist Sylvester van Swolle bereits im März 1589 gestorben, also etwa 
zehn bis elf Monate nach Beginn der Restaurierungsarbeiten. Eine bisher in diesem Zu- 
sammenhang nicht beachtete Tatsache kommt hinzu, um es nicht unwahrscheinlich zu 
machen, daß für reichlich hundert Jahre, also bis zur Erneuerung des Totentanzes durch 
Wortmann 1701, eine erhebliche Lücke offen geblieben ist. In der schon erwähnten 
Schrift des Jakob von Melle heißt es folgendermaßen: 


„Es stunden aber ehemals alte niedersächsische Reimen darunter, welche, theils 
ziemlich verloschen, theils auch wegen der oftmaligen Reparierung sehr zerstümmelt 
waren. Folgendes wenige, so man noch davon hat lesen können, wil ich zum Gedächtnus 
und dem Alterthum zu Ehren hierher setzen. Der Todt sagt in der Vorrede: 


To dessem dansse rope ik alghemene 
Pawest, keiser unde alle creaturen, 

Arme, rike, grote unde klene 

Tredet vort, wente nu en helpet men truren. 


!!) Schon W. Neumann, a. a. O., war es aufgefallen, daß der Totentanz früher nicht erwähnt worden ist, obgleich die 
Rechnungs- und Denkelbücher von St. Nicolai seit 1465 erhalten sind. 

12) Die betreffenden Eintragungen im Wochenbuch von St. Marien sind abgedruckt in Bau- und Kunstdenkmäler 
der freien und Hansestadt Lübeck, Bd. II, S. 318. 
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Hier zwischen mangelt ein großes Stück und fast die Helffte der Zusammensprache, 
darauf sagt der Todt zu dem Thum-Herrn“ usw. 

Es ist recht auffallend, daß jenes „‚große mangelnde Stück“ genau die Figuren des 
Revaler Fragments enthalten haben muß (die heute dort noch vorhandenen und die wei- 
teren, durch G. v. Hansen überlieferten, deren letzte — der Bürgermeister — dem Dom- 
herrn vorausgeht, mit dem von Melle nach der Lücke seinen Bericht wieder aufnimmt). 
Könnte man zunächst meinen, nur die Verse hätten zu von Melles Zeit gefehlt, so legt 
doch diese überraschende Übereinstimmung!?) die Vermutung recht nahe, daß auch die 
Hälfte der Figuren damals nicht mehr vorhanden war. Dann also hätte Sylvester van Swolle 
nur das nach Reval abgegebene Stück „upgeluchtet“, nicht aber die in Lübeck entstan- 
dene Lücke ergänzt. Eins freilich bleibt einstweilen ungeklärt: woher Anton Wortmann 
1701 die Vorlage für den nach Reval verschleppten Teil des Totentanzes erhalten hat. 
Daß die Kenntnis der Originalfassung keineswegs vollständig war, das zeigen uns der 
veränderte Anfang und die von Wortmann frei erfundene Königsfigur, der möglicher- 
weise weitere Figuren eigener Erfindung gefolgt sind. Nachprüfen kann man das heute 
nicht mehr, da ja die Hälfte des Revaler Fragments zerstört ist, doch läßt sich immerhin 
soviel sagen, daß vom Bischof bis zum Bürgermeister einschließlich in Lübeck die Figuren 
einen besonders matten Eindruck machen, dem steifen König durchaus nicht unähnlich. 
Für Papst bis Kardinal einschließlich aber muß Wortmann eine bis ins einzelne gehende 
Kenntnis des Originals von 1463 gehabt haben, mag sie ihm nun durch eine Nachzeich- 
nung aus Reval oder durch eine aus Sylvester van Swolles Zeit in Lübeck erhaltene Werk- 
zeichnung oder Untermalung überliefert worden sein. 

Endlich ist noch hinzuweisen auf den von der Sprachforschung wiederholt vorgenom- 
menen Vergleich der durch von Melle aufgezeichneten alten Lübecker Verse mit den in 
Reval erhaltenen !*). Wiederum ist es Seelmann gewesen, der zuerst festgestellt hat, daß 
der Lübecker Originaltext sprachliche Eigentümlichkeiten aufweist, die niederländischer 
Herkunft sind und von dem niederdeutschen Bearbeiter augenscheinlich des Reimes wegen 
beibehalten wurden. Der Revaler Text nun enthält solche Sprachformen nicht, doch gibt 
es dafür eine einleuchtende Erklärung. Gerade die Revaler Spruchbänder sind offensicht- 
lich vollständig übermalt und bei dieser Erneuerung der Verse im Jahre 1588 wird man — 
obwohl man im großen und ganzen der altertümlichen Fassung von 1463 treu blieb — 
diese für die entfernten Ostseeprovinzen noch unverständlicheren niederländischen An- 
klänge ausgemerzt haben. Daß es sich indessen nicht etwa um 1588 vollständig neu ge- 
dichtete Verse handelt, das läßt der einzige Vierzeiler erkennen, der vor jener großen 
Lücke, die von Melle beklagt, sich in Lübeck bis 1701 noch erhalten hatte (siehe oben) 
und der mit minimalen sprachlichen Abweichungen genau so in Reval wiederkehrt. 

Was nun ist dadurch gewonnen, daß wir den Revaler Totentanz nicht mehr als eine 
Kopie, sondern als den übermalten Rest des Lübecker Originals ansehen dürfen? Geben 


13) Allerdings trägt von Melle an späterer Stelle noch die Verse zum Karthäuser und Bürgermeister nach, doch ist 
gerade diese offenbare Unordnung ein Zeichen dafür, daß zu seiner Zeit kaum noch die entsprechenden Figuren vorhanden 


gewesen sein werden. 
14) Zuletzt behandelt von Ellen Breede, Studien zu den lateinischen und deutschsprachlichen Totentanztexten des 


13. bis 17. Jahrhunderts, Halle 1931, S. 145ff. Dort auch die ältere Literatur 
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die Wortmannschen Malereien, die in Farbe und 
Zeichnung ganz vom Zeitgeschmack um 1700 be- 
stimmt sind, keinerlei Möglichkeit, den Urheber 
des Originals von 1463 zu erraten, sO spricht das 
Revaler Fragment trotz seiner vollständigen Über- 
malung eine wesentlich deutlichere Sprache. Mit 
Sicherheit läßt es erkennen, daß nur ein Künst- 
ler jener Zeit als Erfinder in Betracht kommt: 
Bernt Notke. Spricht für Notkes Autorschaft 
schon der düstere Gesamtklang der Farben (den 
offenbar die Übermalung genau beibehalten hat, 
während Wortmann 1701 alles ins Hellfarbig- 
Liebenswürdige übersetzt), die gewaltige „ma- 
kabre Phantasie‘, die Kühnheit der Erfindung 
etwa in der Drapierung und Fältelung der Lei- 
nentücher der Todesgestalten (die bei Wortmann 
hängen und schleppen, während sie bei Notke 
unheimlich geistern), die Schwere der Figuren, 
die an Standbilder erinnern, so lassen sich an 
einigen Punkten auch handgreifliche Überein- 
stimmungen im einzelnen mit den für Notke ge- 
sicherten Werken aufzeigen. Die Figur des Pap- 
stes erinnert an den Hlg. Clemens auf dem lin- 
ken Außenflügel des Aarhuser Altars, die beson- 
dere Art des kapriziösen Schmuckreichtums, wie 
sie Kopfputz und Halsschmuck der Kaiserin zei- 
gen, kennen wir von den Prophetenfiguren des 
Lübecker Dreifaltigkeitsaltars, endlich gibt es bei 
den Händen beweisende wörtliche Entsprechun- 
gen: die ganz eigentümlich redend aufgespreizte 
4. Bernt Notke, Gnadenstuhl Linke der Kaiserin (bei Wortmann bezeichnen- 

De en er ae derweise weichlich gemildert) kehrt genau so wie- 
der bei dem Lübecker Propheten des linken Flü- 

gels (Abb. 7 auf S. 86) und gar noch heute auf der Gregorsmesse von 1504 (Abb. 8 auf 
S. 87). Hat man sich einmal eingesehen, erkennt man sie auch auf der Wortmannschen 
Kopie bei einer ganzen Anzahl weiterer Figuren. Ebenso stimmt der seltsame Halte- 
Gestus des Kaisers, dessen vier Finger unter der Weltkugel wie abgeschnitten hervor- 
sehen, während der Daumen verschwindet, genau überein mit dem Gottvaters auf dem 
Dreifaltigkeitsaltar (Abb. 4 und 5). Vor allem aber sei immer erneut auf den Gesamt- 
habitus verwiesen: die monumentale Haltung, die ausdrucksvolle, aber schwerfällige 
Bewegtheit der Gestalten, die Stimmung eines dumpfen Zwischenreichs, wie sie für 
Notke bis zu seinem letzten Alterswerk, der Grabplatte des Ratsherrn Hutterock, so 
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5. Kopf des Kaisers vom Revaler Totentanz 6. Kopf des Königs vom Revaler Totentanz 


charakteristisch bleiben. Und wer in Lübeck hat außer Notke, dem Gestalter der plasti- 
schen Totenköpfe der St. Jürgengruppe, nackte Schädel von solcher grausamen Ein- 
dringlichkeit zu erfinden vermocht, wie sie in schier unerschöpflicher Variation den 
Figurenfries der Lübecker Marienkirche bestimmen (Abb. 7)? Der Totentanz wird jene 
„Leistung, die seine Tüchtigkeit außer Frage stellte‘!5), gewesen sein, auf Grund wel- 
cher der Rat sich zu der ungewöhnlichen Maßnahme entschließen konnte, dem jungen 
Notke die Befugnis zur Ausübung seines Berufes ohne Zutun des Maleramtes durch be- 
sondere Verfügung zu erteilen. 

Die Reihe der gemalten Meisterwerke Notkes reicht nach neuester Kenntnis nun- 
mehr vom Totentanz von 1463 über einige Hauptbilder des Aarhuser Altars von 1479'°) 
und die wohl kurz darauf entstandenen, undatierten Außenflügel des sonst zerstörten 
Dreifaltigkeitsaltars im Lübecker St. Annen-Museum zur Gregorsmesse von IS04. 
Schließt man daran noch die beiden Holzschnittwerke (den Totentanz von 1489 und 
die Bibel von 1494'”) und die gravierte Bronzeplatte aus der Zeit um 1508 an, so ist da- 
mit alles genannt, was den zahlreicheren Werken des Plastikers mit Sicherheit als eigen- 
händig gemalte und gezeichnete Leistung einstweilen zugeordnet werden kann. 


Obgleich hier nicht der Ort ist, auf die Malerarbeiten der Notkewerkstatt und die 
Persönlichkeiten der z. T. nicht unbedeutenden Gesellen näher einzugehen, so sollen 


15) Vgl. Friedrich Bruns, Meister Bernt Notkes Leben, Nordelbingen Bd. 2, 1923, S. 39. 
16) Vgl. den ersten Teil dieses Aufsatzes S. 86ff. 
17) Notkes graphisches Werk soll demnächst gesondert behandelt werden. 
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7. Totenkopf vom Revaler Totentanz 


doch wenigstens drei Altäre kurz in unsere Betrachtung einbezogen werden, die von 
Roosval in ausführlichen Darlegungen!?) für Notke selbst in Anspruch genommen wor- 
den sind, die sich aber jetzt nach Gewinnung fester Stützpunkte für Notkes Entwick- 
lung als Maler kaum mehr als eigenhändige Leistungen halten lassen. Es handelt sich zu- 
nächst um einen heute zerstörten Altar des Domes von Upsala, von dem sich Nachzeich- 
nungen des 17. Jahrhunderts erhalten haben?) (Abb. 8). Roosval meint, daß diese Nach- 
zeichnungen „mit der Sorgfalt und Genauigkeit eines modernen Archäologen“ ausge- 
führt seien, während ein Blick auf diese gewiß äußerlich wortgetreuen, aber in der Aus- 
führung (etwa der Gesichter, Hände, Faltengebung) durchaus dem Zeitgeschmack des 
Kopisten entsprechenden Kupferstiche genügt, um sich davon zu überzeugen, daß allein 
auf Grund dieser späten zeichnerischen Überlieferung verbindliche Rückschlüsse auf 
den Maler des Originals nicht gewagt werden können. Keiner der von Roosval ange- 
zogenen Vergleiche mit den Tafeln des Aarhuser Altars ist stichhaltig, am wenigsten der 
des Heiligen Erich vor seiner Gefangennahme mit dem in jeder Beziehung abweichen- 
den Heiligen Michael (der zudem kaum von Notkes eigener Hand ist). Interessant ist 


18) Johnny Roosval, Bernd Notke, peintre, Gazette des Beaux-Arts 1937, S. I3ff., und Bernt Notkes oldgesäll, Zeit- 
schr. Rig 1936, S. ıız3ff. 


\9) Bei Johan Peringskiöld, Monumenta Ullerakerensia cum Upsala Nova illustrata, Stockholm 1719, Tafel III und IV. 
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8. Norddeutscher Meister von 1475, Enthauptung und Bestattung des Hlg. Erich 
Vom verbrannten Altar des Domes zu Upsala (nach dem Kupferstich bei Peringskiöld) 


der Inhalt der Darstellungen. Nach Kjellberg muß der Altar zwischen 1472 und 1477 
ausgeführt worden sein und Roosval macht es einleuchtend, daß auf den Malereien der 
Flügel, die dem Kampf, der Gefangennahme, der Hinrichtung und der Bestattung des 
Heiligen Erich gewidnet sind, „‚die Rollen der Kämpfenden des 12. Jahrhunderts von 
Persönlichkeiten des Isten gespielt werden‘. Es handelt sich um eine Verherrlichung 
des damals regierenden Reichsverwesers Sten Sture und seines Sieges über die Dänen 
sowie seines Onkels und Vorgängers Karl Knutsson, deren Wappen auf den Rüstungen 
der kämpfenden Ritter erscheinen. Es ist in der Tat ein lockender Gedanke, anzunehmen, 
Notke könne schon in den 70er Jahren in ähnlicher Weise im Dienst nationalschwedi- 
scher Aufgaben gearbeitet haben wie er das ein Jahrzehnt später mit so glänzendem Er- 
folge mit seiner Stockholmer St. Jürgengruppe getan hat. Wit geraten aber ins Reich 
unbeweisbarer Wunschträume, wenn wir in diesem Fall eine denkbare Möglichkeit (die 
nicht geleugnet werden soll) zur Tatsache erheben. Wie unsicher Roosvals Hypothese 
ist, das beweist die einfache Überlegung, daß Ähnlichkeiten der Darstellung sich ebenso 
gut mit einem anderen norddeutschen Maler jener Zeit Konstruieren lassen, mit Hinrik 
Funhof, dessen Henkerszene auf den Flügeln des Lüneburger Johannisaltars sich mit 
dem gleichen Rechte der entsprechenden Darstellung in Upsala vergleichen ließe wie 
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9. Notkes „Altgeselle“. Tod der Hlg. Elisabeth, Teilstück 10. Notkes „Altgeselle“. Kopf der Hlg. Elisabeth 
Vom Revaler Altar von 1483 Vom Revaler Altar von 1483 


Notkes Enthauptung des Johannes in Aarhus?®). Um einen Meister des norddeutschen 
Kunstkreises wird es sich handeln, genaueres läßt sich einstweilen nicht aussagen. 

Was dann die beiden Flügel des Altars von Singö in Upsala betrifft (mit einer 
Verkündigung, darunter zwei Propheten in Spruchbändern) so unterscheidet Roosval 
bei ihnen drei ausführende Hände: Notke selbst, Henning von der Heide und einen 
anonymen, aber ebenfallsin Lübeck nachweisbaren Gesellen, von dem eine Verkündigung 
im St. Annen-Museum stammt. Soweit die Abbildungen ein Urteil zulassen, scheint 
die Malerei indessen durchaus einheitlich zu sein und nichts steht im Wege, sie ganz 
als Arbeit des letztgenannten Malers anzusehen, der von Notkes Kunst nur von fern be- 
rührt ist. Ganz fehlt den Tafeln in Singö die Originalität der Erfindung und die redende 
Eindringlichkeit von Notkes eigenen Arbeiten. 

Besonders ausführlich hat sich Roosval beschäftigt mit den Malereien der Flügel 
des Altars von 1483 in Reval (früher in der Heiligen-Geist-Kirche, jetzt im Dom, je- 
doch Besitz des Museums), dessen geschnitzte Teile als Werke Notkes gesichert sind. 
Er scheidet zwischen Arbeiten eines Gehilfen, den er Notkes „Altgesellen‘“ nennt und 
eigenhändigen Beiträgen des Hauptmeisters selbst. Es empfiehlt sich, Roosvals Bezeich- 
nung beizubehalten, denn in der Tat läßt sich die ausführende Hand dieses „Altgesellen“ 


20) Den Hinweis verdanke ich Dr. Hans Wentzel. 
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ıI. Notkes „‚Altgeselle“. Krankenfürsorge der Hlg. Elisabeth. Vom Revaler Altar von 1483 


an manchen Stellen so deutlich und bei so wichtigen Arbeiten erkennen"), daß es sich 
um einen Künstler handeln muß, der Notke besonders nahe gestanden haben wird. 
Gerade beim Revaler Altar indessen scheint mir Roosval nicht scharf genug beobachtet 
zu haben. Mit aller Deutlichkeit sind die Elisabethszenen des rechten Flügels (Abb. 9) vom 


22) Vgl. Anm. 16. 
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12. Notke-Werkstatt, Schmerzensmann 
Linker Außenflügel vom Revaler Altar von 1483 


Altgesellen, sie lassen sich in Typik 
und farbiger Haltung besonders gut 
denDarstellungen der Innenseiten der 
Predellenflügel in Aarhus vergleichen. 
Darin stimmen wir mit Roosval über- 
ein. Wir können indessen keinen Un- 
terschied stilistischer und maltechni- 
scher Art zwischen diesen Szenen der 
Innenseiten und der Halbfigur Elisa- 
beths auf der Außenseite des gleichen 
Flügels finden (Abb. 10), die Roosval 
für Notke selbst in Anspruch nimmt, 
während wir hier wie dort die Hand 
des Altgesellen erkennen. Ebenso glau- 
ben wir, daß Innen- und Außenseite 
des linken Flügels so vollkommen in 
ihrer künstlerischen Haltung überein- 
stimmen (Abb. ı2 u. 13), daß auch 
hier die Ausführung von einer Hand 
stammen muß — allerdings scheint 
uns, entgegen Roosvals Ansicht, der 
„Altgeselle“ hier nicht beteiligt, eben- 
so wenig aber Notke persönlich (dem 
Roosval den Hauptanteil am Schmer- 
zensmann der Außenseite des Flügels 
zuschreibt), sondern eine deutlich 
greifbare zweite Gesellenpersönlich- 
keit. Dieser zweite Mitarbeiter zeich- 
net sich aus durch dunklere Farben, 
Verwendung von viel Gold, schwer- 
fälligere Bewegungen und eine aus- 
drucksvollere Charakteristik der Ge- 
sichter, die sich unmittelbar an Notke 
anlehnt, aber weder dessen plastische 
Wucht noch die Tiefe der Empfin- 
dung besitzt, die alle vom Werkstatt- 
leiter eigenhändig ausgeführten Figu- 
ren auszeichnet. So deutlich sich un- 
serer Meinung nach dieser Meister der 
Revaler Passionsszenen gegen den Mei- 
ster der Elisabethszenen (den Altge- 
sellen) absetzen läßt, so darf doch ein 
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13. Notke-Werkstatt, Kriegerkopf aus der Kreuztragung Christi. Vom Revaler Altar von 1483 
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verunklärendes Moment nicht verschwiegen werden. Genau wie wir es in Aarhus haben 
nachweisen können ??), daß gelegentlich ein Mitarbeiter in die Darstellung eines anderen 
hineinmalt, läßt sich auch in Reval feststellen, daß der Passionsmeister an mehreren 
Stellen seine plumperen Figuren in die Elisabethszenen hineingesetzt hat. Es ist das nicht 
nur an den abweichenden Gesichtern und an der dunkleren Farbe zu erkennen, sondern 
schon äußerlich an den falsch getroffenen Größenverhältnissen. Wir bilden zum Beleg 
die Szene der Krankenfürsorge der Heiligen Elisabeth ab (Abb. ıı), in der Christus 
und sein nächststehender Begleiter offensichtlich von der Hand des Passionsmeisters 
eingefügt sind. Umgekehrt stammen einige Frauenköpfe der Passionsszenen vom Elisa- 
bethmeister. 

So sehr wir uns hüten möchten, durch Einbeziehung künstlerisch unwesentlicher 
Werke ?®) die klare Linie der Tätigkeit Bernt Notkes selbst, deren Herausarbeitung 
immer das Hauptziel der Untersuchungen bleiben muß, zu trüben, so wichtig scheint es 
uns doch, bei allen Arbeiten, die in des Hauptmeisters unmittelbarer Nähe entstanden 
sind, den Anteil der Gesellen abzugrenzen, der nur gebrochen die Leistung des Genies 
wiederspiegelt, ohne entscheidend Neues über sie auszusagen. 


22) Vgl. Anm. 16. 

23) Eine Zuschreibung wie die der Malereien des Altars von Vermdö an Notkes „‚Altgesellen‘ durch Roosval ist in- 
sofern kein wesentlicher Gewinn, als er den Stil dieses Werkstattgenossen wiederum in einer Abschwächung zeigt, also nur 
die immer mehr verwässerte Verbreitung des Notkeschen Ideengutes zu belegen vermag. 
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DIE ANFÄNGE DES KOLNER DOMBAUS 
UND DIE PARISER BAUSCHULE DER ERSTEN HÄLFTE 
DES 13. JAHRHUNDERTS 
VON CARLHEINZ PFITZNER 


Lange hat man sich in der Geschichtsschreibung des Kölner Dombaus damit be- 
gnügt, für den im Jahre 1248 begonnenen Chor die Kathedrale von Amiens als unmittel- 
bares Vorbild zu nennen?). Mit der Feststellung, daß auch der Kölner Domchor in der 
Reihe der vom Amienser Domchor abhängigen Bauten, wie Beauvais, Troyes usw. steht, 
schien die Frage nach seiner künstlerischen Herkunft einleuchtend gelöst. 

Wenn auch neuerdings die Fragen der Abhängigkeit durch H. Rosenau wieder ange- 
schnitten wurden, und sich bei ihrer Beantwortung nachweisen ließ, daß nicht nur von 
Amiens, sondern in Einzelheiten auch aus dem Pariser Kunstkreise Anregungen in 
Köln aufgenommen und verwertet wurden, so ist die Feststellung anderer als speziell 
Amienser Einflüsse doch nicht so weit ausgewertet worden, daß sie ein neues Licht auf 
die Herkunft und Vorbildung der Kölner Dompläne und ihres Schöpfers werfen könnte?). 
Immerhin gaben die von H. Rosenau gemachten Feststellungen die Richtung an für 
weitere Forschungen, mit Hilfe derer eine Lösung der Frage nach den für die Anfänge 
des Kölner Dombaus wesentlichen Anregungen versucht werden soll. 

Schon Erzbischof Engelbert (1216—1225) hatte vor, die alte Kölner Domkirche 
durch einen großartigen Neubau zu ersetzen. Durch seine Ermordung wurde die Aus- 
führung dieses Planes verhindert®). Es ist nun wesentlich für die Würdigung des später 
Entstandenen, sich vorzustellen, daß der Gedanke an einen Neubau seit dieser Zeit, seit 
den ersten Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts die Gemüter beschäftigte. Rückschließend 
aus dem, was um die Jahrhundertmitte entstand, errät man die Blickrichtung der vorauf- 
gegangenen Zeit. Über die einheimische, spätromanische Tradition hinaus, deren köst- 
lichste Zeugen eben vollendet wurden, muß damals das Interesse für die neue Bauart 


1) Diese Arbeit ist eines der Ergebnisse einer Studienreise, die der Verfasser mit Herrn Dipl. ing. W. Weyres im 
Auftrage des Herausgebers der ‚„Kunstdenkmäler der Rheinprovinz“, Paul Clemen, im Rahmen der Vorarbeiten für das 
soeben erschienene Inventar des Kölner Domes unternommen hat. Vgl. Kunstdenkmäler der Rheinprovinz, Bd. 6, III. 
Abt.: „Der Dom zu Köln“ von Paul Clemen in Verbindung mit Heinrich Neu und Fritz Witte, Düsseldorf 1937 (zit. 
Clemen a. a. O.). Herrn Dipl. ing. Weyres möchte ich an dieser Stelle danken für seine zeichnerische Mitarbeit während 
der gemeinsamen Fahrt, wodurch mir die nachherige Bearbeitung des gesamten Materials erheblich erleichtert wurde. 

2) Vgl. die diesbez. Literatur von A. Reichensperger im Kölner Domblatt, 1845, Nr. ıı an über F. de Verneilh in den 
Annal. archeol. VII, S. 57, 225 und VIII, S. 117 bis zu E. Mäle, L’Art allemand et l’art frangais du moyen äge, 1917. 

3) H. Rosenau, Der Kölner Dom, seine Baugeschichte und historische Stellung, Köln 1931, Verlag des Kölnischen 
Geschichtsvereins. 

4) Vgl. Caesarii Heisterbacensis Vita s. Engelberti, Boehmer, Fontes rer. Germ. II, S. 304 u. Clemen, a.a. O.S, 50. 
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I. Amiens, Kathedrale, Grundriß des Chores 2. Köln, Dom, Grundriß des Chores 


Frankreichs gewachsen sein, und die Annahme, daß unter den Baumeistern und Stein- 
metzen, die damals in die französischen Bauhütten gingen, auch der Schöpfer des Kölner 
Domplanes war, ist nicht zu gewagt. Urkundlich ist nichts bekannt darüber; erst im 
Jahre 1257 hören wir aus einer Schreinsurkunde des Kölner Domkapitels von Meister 
Gerhard. Dem ‚„magistro Gerardo lapicide rectori fabrice ipsius ecclesie‘“ wird gestattet, 
sich auf einem Grundstück des Domkapitels ein steinernes Haus zu bauen. Im Necro- 
logium der Abtei St. Pantaleon, das den um 1280 erfolgten Tod des Meisters meldet, 
wird er „iniciator nove fabrice maioris ecclesie‘“ genannt?). Nimmt man ihn, der durch 
diese Quellen als der erste Dombaumeister gekennzeichnet ist, auch als den Schöpfer 
des Gesamtplanes, so ist doch noch nichts gesagt über seinen Aufenthalt vor dem Jahre 
1248°). 

In diesem Zusammenhang müssen die bekannten engen Beziehungen des Kölner 
Domchors zu dem Chor der Amienser Kathedrale noch einmal kurz erwähnt werden, 
die namentlich bei Vergleichen der Grundrisse sich offenbaren (Abb. ı und 2). 

In Amiens nimmt Robert de Luzarches den schon 1211 in Reims durch Jean d’Orbais 
entwickelten Plan mit Chorumgang und Kapellenkranz auf und gibt ihm eine Ausge- 
staltung, die für die Folgezeit die klassische Lösung bedeuten sollte”). Nach dem Brande 
der alten Amienser Kathedrale wurde im Jahre 1220 der Grundstein zum Neubau ge- 
legt. Die Arbeiten vollzogen sich rasch; sie begannen im Westen. 1236 war das Lang- 


°) Die Quellen zitiert bei M. Hasak, Der Dom des hig. Petrus zu Köln am Rhein, Berlin ıg11, S. 57f., vgl. Clemeti, 
2.2.0. S. 54. 

%) Daß Meister Gerhard deutscher Abkunft war, macht der völlig unromanische Name seiner Frau, Guda, glaubhaft. 
Aus weiteren Urkunden geht hervor, daß sich seine vier Kinder dem geistlichen Stande widmeten, und zwar in deutschen 
Klöstern. Vgl. Hasak, a. a. O. S. 60. 

°) Zu Amiens, Kathedrale, vgl. die Monographie von G. Durand von 1901, sowie Am. Boinet, La cathedrale d’Amiens, 
Petites Monographies des grands Edifices de la France, Paris 1931. Der Grundriß des Chores der Reimser Kathedrale u.a. 
abgebildet bei K. H. Clasen, Gotische Baukunst, Handb. d. Kunstw., S. 56. 
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haus vollendet, und 1247 standen Chorumgang und Kapellenkranz. Nach kurzer Bau- 
unterbrechung und einem Brande wurden seit 1258 die oberen Teile des Chores und 
der Querschiffe in Angriff genommen; bis 1269 müssen sie nahezu vollendet gewesen 
sein (Abb. 3)?). 

Der Chorbau von Amiens wäre demnach in seinen unteren Teilen 1236— 1247 an- 
zusetzen. Um die gleiche Zeit nimmt in unmittelbarer Nähe die Kathedrale von Beauvais 
diese Chordisposition auf, woran mit dem Jahre 1248 Köln sich zeitlich anschließt?). 

Mit Amiens und Beauyais stimmt der Kölner Chorgrundriß überein, und auch auf die 
Ähnlichkeiten im Aufriß der Chorkapellen, namentlich außen, ist schon oft mit Recht 
hingewiesen worden (Abb. 4). Wie in Amiens sind die Strebepfeiler angeordnet: die 
stärkeren zwischen den Kapellen, die schwächeren an deren Ecken. Verwandt ist auch 
die mehrfache Staffelung dieser Strebepfeiler durch Wasserschläge. Die Zeichnung des 
Maßwerks der Chorkapellenfenster ist die der entsprechenden Fenster in Amiens: zwei 
Bahnen, über denen zwei Dreipässe einen dritten gleich großen tragen. In Köln sind 
die Bahnen aber noch durch Nasen bereichert, und in ihrer feingliedrigeren Ausführung 
zeigt sich ein bisher zu wenig hervorgehobener Gegensatz zu den viel derberen, kräftige- 
ren Maßwerkstücken der Amienser Chorkapellenfenster. 

Im Innern der Kölner Chorkapellen verzichtet man, wie in Beauvais, auf die in 
Amiens unterhalb der Fenster laufende Arkadengliederung. Auch fehlt in diesen beiden 
Kirchen die besondere Hervorhebung der Marienkapelle, die in Amiens sich durch 
größere Tiefe von den anderen unterscheidet. An Amiens erinnert in Köln das Motiv 
des Abschlußfrieses am oberen Kapellenrand, der mit einem Wechsel von Blüte und 
Blatt geschmückt ist. 

So ergeben sich auf den ersten Blick eine Reihe von Beziehungen zu Amiens und 
Beauvais, deren Bedeutung man um so mehr betonte, als auch das ähnliche Maßverhält- 
nis zwischen lichter Breite und Höhe des Mittelschiffs wie ı: (rund) 3 Köln mit den 
beiden französischen Kathedralen zusammenschließt!P). 

Im Inneren fallen jedoch sofort erhebliche Unterschiede auf, die für den Raum- 
eindruck von entscheidender Bedeutung sind. Abgesehen davon, daß in Köln die Be- 
handlung der Pfeilersockel nicht der in Amiens und Beauvais verwendeten Anordnung 
entspricht, ist die Gruppierung der Dienste eine ganz andere als in den beiden so oft ge- 
nannten Vorbildern'') (Abb. 5, 8 und 9). In Amiens tragen Rundpfeiler mit vier alten 
Diensten die Arkaden des Vorchors und des Langhauses. Der zum Mittelschiff gewandte 


8) Weitere Baudaten bei A. Boinet, a.a.O. 

9) Nach H. Rosenau, a. a. O. S. 28, Nr. 59, ist Beauvais 1225 mit dem Chor begonnen worden. Diese Angabe beruht 
zweifellos auf einer irrigen Ausdeutung der von ihr zitierten Stelle bei Leblond (La cath&drale de Beauvais, Pet. Mon. 1926, 
S. 14). 1225 ist das Jahr eines verheerenden Brandes des „‚nouvel ceuvre“, der die Planung eines Neubaus veranlaßte. Aber 
erst 1247 wurde die Kathedrale mit dem Chor begonnen, der in seiner ersten Form gegen 1275 vollendet gewesen sein 
dürfte, Die von H. Rosenau auf Grund der irrigen Datierung geäußerte Vermutung, der Chor von Beauvais und nicht der 
von Amiens sei schulbildend gewesen, verliert daher ihre Stütze, zumal auch nicht, wie sie angibt, Amiens entwickeltere 
Formen als Beauvais aufweist. 

10) Bin übersichtlicher Vergleich der Hauptmaße von Amiens, Beauvais und Köln bei H. Rosenau, a. a. O., S. 6f. 
Verhältnis der Mittelschiffbreite zur Höhe in Paris wie 1: 2,75, Reims I: 2,72, Amiens 1:2,97, Beauvais I: 3,43, Köln 
142525: 

11) Zur Sockelbildung vgl. H. Rosenau, a. a. O., S. 27. 
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Dienst überschneidet zwar das den 
anderen Diensten gemeinsame Ka- 
pitell, wird aber von dessen Deck- 
platte mit unterbrochen. Oberhalb 
dieser Deckplatte setzen zwei Ne- 
bendienste an, die mit dem alten 
Dienst durch den unter dem Tri- 
forium herlaufenden Blattfries über- 
schnitten werden. Oberhalb dieses 
Frieses steigen zwei weitere, dün- 
nere Dienste auf, im ganzen also 
ein Bündel von 5 Diensten, die, 
was die Durchmesser betrifft, nach 
den Seiten hin abnehmen; in der 
Höhe der Sohlbank werden sie wie- 
der durch ein Gesims überschnitten, 
und in etwa !/, Höhe der Fenster 
tragen die inneren drei Dienste ein 
Kapitell, das Gewölbegurt und Ge- 
wölberippen aufnimmt, während die 
beiden äußeren Dienste noch weiter 
aufsteigen und die Fensterleibung 
begleiten, wobei sie in Höhe des Bo- 
genansatzes der Fenster von einem 
kleinen Kapitell unterbrochen wer- 
den. Die Dienste im Chorrund fol- 
gen einer entsprechenden Anord- 
nung”). 

In schroffem Gegensatz zu dieser Staffelung in der Verwendung der Dienste steht 
nun die Anordnung im Kölner Dom (Abb. 6 und 10). Abgesehen davon, daß die Pfeiler 
hier im Vorchor schon mit vier alten und acht jungen Diensten beginnen (im Chorrund 
entsprechend mit drei alten und sieben jungen Diensten) steigen die zum Mittelschiff ge- 
wandten Dienste ungehemmt bis zum Gewölbeansatz auf. Die Kathedrale von Beauvais 
(Abb. 7) könnte hier rein formal insofern eine Übergangsstufe bilden, als der dem Mittel- 
schiff zugewandte Dienst nur einmal, und zwar durch die Deckplatte des unteren Kapi- 
tells unterbrochen wird und sonst mit zwei Nebendiensten ohne Unterbrechung auf- 
steigt !?). 


3. Amiens, Ansicht des Chores von Südosten 


1?) Dem runden Kern sind drei alte und, zum Mittelschiff gewandt, ein junger Dienst vorgelegt, der, unterbrochen 
von der Deckplatte des Kapitells der anderen Dienste, bis zu dem Fries unterhalb des Triforienansatzes steigt und von 
hier aus von zwei ganz dünnen Diensten begleitet wird, die dem Lauf der Obergadenfenster folgen. Zu beachten die große 
Anzahl der Dienste in Köln im Vergleich hierzu. 

'®) In Amiens erinnern die Vierungspfeiler in ihrer ungehemmt aufsteigenden Vielgliedrigkeit an die Kölner Pfeiler. 
Um den Kern, der aus dem Quadrat entwickelt ist, sind vier alte, vier mittlere und acht junge Dienste angeordnet. 
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Jedenfalls beruht die von Amiens fundamental verschiedene Raumwirkung im 
Kölner Dom trotz der auch zahlenmäßig fast übereinstimmenden Maße, hauptsächlich 
auf der ganz abweichenden Behandlung der Stützen; der Kölner Dom wirkt viel höher 
und schlanker (Abb. 8, 9 und 10). In Amiens ist durch die Staffelung der Dienste und die 
mehrfache Überschneidung der vertikalen Linien durch horizontale Streifen dauernd die 
Möglichkeit gegeben, durch die entstandenen übersichtlichen Teilmaße das Maß des 
Ganzen zu erfassen. In Köln dagegen herrscht die Vertikale übermäßig, zumal noch ein 
anderer Umstand, das Verhältnis zwischen Triforium und Obergaden, ihre Vormacht 
im Raumeindruck stärkt. 

Im Langhaus von Amiens, das gegen die Jahrhundertmitte fertig war, nehmen 
Fenster und Triforium nur insofern Bezug aufeinander, als der mittlere Fensterstab, 
nachdem er durch das Gesims zwischen den beiden oberen Wandzonen überschnitten 
wurde, im Triforium seine Fortsetzung findet (Abb. 5,9). Das Triforium öffnet sich durch 
zwei je von einem Spitzbogen zusammengefaßte Gruppen von drei Arkaden, die einen 
Dreipaß tragen, zum Mittelschiff. Die Aufteilung der Obergadenfenster ist unabhängig 
von dieser 2mal 3-achsigen Gliederung der unteren Zone; jedes Fenster hat 2mal 2 Bah- 
nen. Im Vorchor wird das 2mal 3-achsige Triforium beibehalten, aber nun nimmt das 
Maßwerk des Obergadens Bezug darauf; es besteht aus 2mal 3 Bahnen, deren Achsen 
mit denen des Triforiums zusammenfallen. Die Bezugnahme bleibt auch im Chorrund 
erhalten, wo Triforium und Fenster in je 2mal 2 Arkaden bzw. Bahnen aufgeteilt sind 
(Abb. 8). 

Berücksichtigt man, daß die oberen Teile des Amienser Chores erst von 1258 an 
entstanden, so wird hier eine Weiterentwicklung gegenüber den oberen Zonen des 
Langhauses sichtbar im Sinne einer Vereinheitlichung und Verschmelzung der einzel- 
nen Wandzonen zugunsten der Vertikalen. Von besonderer Bedeutung ist für diesen 
Eindruck die Durchfensterung der hinteren Triforiumswand im Chor; im Triforium 
findet das Obergadenfenster gewissermaßen seine Fortsetzung nach unten. Im Lang- 
haus dagegen ist das Triforium noch nicht durchlichtet; es legt sich wie ein breites Schat- 
tenband, das die Horizontale betont, zwischen Arkadenzone und Obergaden. 

Der Stilwandel zwischen den Oberteilen des Chors und denen des Langhauses 
läßt sich nun erklären aus dem auch anderswo nachweisbaren, wachsenden Einfluß des 
Umbaus der Abteikirche von St. Denis 1%). 

Seit Beginn des 13. Jahrhunderts machten sich Schäden in der Kirche Abt Sugers 
bemerkbar; die Gewölbe des Langhauses drohten einzustürzen. Unter Abt Eudes von 
Clement wurde im Jahre 1231 mit dem Umbau begonnen, der einem fast vollständigen 
Neubau gleichkam'®). Nur die unteren Teile des Chores wurden beibehalten, und die 
Westfassade mit der Vorhalle. So war man durch die bestehenden Ausmaße gebunden, 
und das neue Langhaus wirkt daher neben den Kathedralen von Amiens und Beauyais 
gedrungener!). Die Arbeiten begannen im Chor. Bis etwa 1245 waren dieser und auch 

14) Vgl. Paul Vitry und G. Brire, l’Eglise abbatiale de St. Denis, Paris 1925. 


\5) Vgl. Lasteyrie, l’Architecture religieuse en France ä l’&poque gothique, 1926, T. I, S. ıı5f£. 
16) Breite des Mittelschiffs 11,75 m, Höhe 29 m (1: 2,47). 
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die neuen Querschiffe fertig, und dann entstand das Langhaus, dessen Vollendung sich 
bis in die 8oer Jahre hinzog (Abb. ıı). 

Hier in St. Denis wird zum erstenmal die klassisch hochgotische Wandaufteilung 
mit dem durchfensterten Triforium und der den Obergaden entsprechenden Achsen- 
teilung verwirklicht. Ungehemmt wachsen die Fensterstäbe aus dem Triforium auf. 
Wahrscheinlich wurde dieses innige Verschmelzen der beiden Wandzonen durch die 
begrenzte Höhe des ganzen Mittelschiffs bedingt, dessen Maße ja festgelegt waren; die 
Obergadenfenster wirken, für sich genommen, im Vergleich zu den damals bereits üblichen 
verhältnismäßig gedrungen. In der Folgezeit wird nun aber das Motiv des durchfenster- 
ten Triforiums überall aufgenommen, wobei der Obergaden die innige Verbundenheit 
mit dem Triforium beibehält, aber sich gleichzeitig frei in die Höhe entwickelt, wie z.B. 
in Beauvais (Abb. 7). In diese Reihe gehört auch Köln; die dortige Wandaufteilung 
wächst organisch und bis zur letzten Konsequenz aus dem heraus, was in St. Denis 
zum erstenmal verwirklicht wird 
(Abb. 10). 

Diese Zusammenhänge wer- 
den noch bestätigt durch die Tat- 
sache, daß in St. Denis die zum 
Mittelschiff gewandten Pfeiler- 
dienste ungehemmt bis zum Ge- 
wölbeansatz aufsteigen. Der Aus- 
bau der oberen Chorteile in Amiens 
verrät mit seinem durchlichteten 
Triforium und seiner vereinheit- 
lichten Wandgliederung den un- 
mittelbaren Einfluß des Langhaus- 
umbaus von St. Denis, und sollte 
man im Zweifel sein, ob hier wirk- 
lich Anregungen von dort vorlie- 
gen, so wird er beseitigt durch die 
Erkenntnis, daß auch schon die 
Querschiffsfassaden in Amiens das 
in St. Denis gegebene Schema auf- 
nehmen: die Rose, die die ganze 
Breite zwischen den beiden von 
Türmchen gekrönten Eckstrebe- 
pfeilern einnimmt, und unter der 
sich ein durchfensterter Laufgang 
hinzieht. 

Der Architekt, der den Neu- 
bau in St. Denis leitete, ist be- 
8. Amiens, Kathedrale, Blick ins Innere nach Osten kannt, seitdem H. Stein seinen 
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Namen in einer Quelle, die auf Oktober 
1247 datiert ist, fand. Pierre de Montereau 
ist hier erwähnt als „‚cementarius de Sancto 
Dionysio“ 1”), 

Da in St. Denis die erneuerten Bau- 
teile ohne Zweifel einem einheitlichen Plane 
folgen, darf man wohlannehmen, daß Pierre 
de Montereau von Anfang an, also seit 1231 
die Arbeiten leitete und im Dienste der kö- 
niglichen Familie stand. Die Königinmut- 
ter Blanche von Kastilien und später Lud- 
wig IX. förderten den Bau durch wieder- 
holte Stiftungen. 

Es wird sich nun zeigen lassen, daß 
auch in weiteren Bauten des Pierre de Mon- 
tereau und des ihm nahestehenden Schaf- 
fenskreises Quellen zu finden sind, aus denen 
der Kölner Dombaumeister schöpfen konnte 
und geschöpft hat?) 

In den dreißiger Jahren entstand die 
Schloßkapelle in St. Germain en Laye, die 


17) H. Stein, Pierre de Montereau, architecte de 
P’eglise abbat. de St. Denis. Mem. de la Soc. nat. des 
Antig. de France, T. 61, 1902. Ders., Les architectes des 
cathedrales gothiques, I9IO, S. SIf. 

18) Der Ort Montereau (Seine et Marne) liegt in der 
Nachbarschaft der Champagne. Der gerade in der dortigen 
Architektur häufig vorkommende Laufgang unterhalb dr og. Amiens, Kathedrale, Blick auf die Mittelschiffswand 
Fenster der Seitenschiffe und des Chorumgangs, der von 
Arkaden getragen wird und auch durch die vorspringenden Pfeiler führt, findet sich in den Seitenschiffen von St. Denis 
wieder. Lefevre-Pontalis nennt in Congres arch£&ologique, 1902, S. IQ4f., folgende Beispiele aus der Champagne: Um 1170 
in der Marienkapelle von St. Remy in Reims, in St. Urbain in Troyes, St. Jean in Sens, Villeneuve sur Yonne u.a.m. Daß 
aber mit den Baugewohnheiten der Champagne auch die Durchfensterung des Triforiums und die nach unten verlängerten 
Fensterstäbe nach der Ile de France übertragen wurde, erscheint nur dann möglich, wenn man annimmt, daß die im Jahre 
1208 begonnene Kathedrale von Troyes, deren Baugeschichte noch viel zu wenig bekannt ist, in den dreißiger Jahren schon 
so weit gefördert war, daß sie mit ihrer oberen Chorpartie bereits vorbildlich für den Umbau von St. Denis werden konnte. 
Lefevre-Pontalis vertritt diese Ansicht im Congres arch£ologique, 1902, S. 29I. Die einzelnen Etappen des Ausbaus der 
Kathedrale von Troyes sind für die erste Zeit durch Daten nicht belegt. Die Vollendung des Chors zog sich bis 1304 hin. 
Dann folgten die Querschiffe bis 1326; das Langhaus gehört ganz dieser späten Zeit an. Man weiß von einem verheerenden 
Sturm im Jahre 1228, der das Begonnene zerstörte (vgl. Lasteyrie, a. a. O., S. II6f., Literatur über Troyes bei H. Rosenau, 
a.a.0.,S.ı5, Anm, 35). Denkt man sich den Ausbau des Chores auf die Zeit bis 1304 verteilt, so ist kaum anzunehmen, daß 
die in diesem Zusammenhang so bedeutsamen oberen Teile schon um 1230 vollendet gewesen sind. Da der Grundriß sich 
als abhängig von Amiens erweist, und die Querschiffe das in St. Denis zuerst gegebene Schema in bereicherter Form auf- 
nehmen, wird auch der Ausbau des Hochchors in unmittelbarer Gefolgschaft von St. Denis entstanden sein. Tatsächlich 
ist die Verwandtschaft mit der Abteikirche hier außerordentlich eng. Die Stäbe der 2 x2-bahnigen Obergadenfenster finden 
nach unten ungehemmt im durchfensterten Triforium ihre Fortsetzung. 

Zu der Zeit, als Pierre de Montereau mit dem Umbau von St. Denis begann, waren in der Champagne sonst noch 
Blendtriforien üblich, wie in St. Ayoul de Provins und in der Ste. Madeleine in Troyes (Beispiele in Congres arch&ol. 1902, 


S. 289). 
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von der französischen Forschung einstimmig dem Pierre de Montereau zugeschrieben 
wird (Abb 12)"°). Unterhalb der Fenster dieses einschiffigen Raumes befinden sich eben- 
falls vorgeblendete Arkaden, die einen Laufgang tragen. Ferner zeigen die Fenster das- 
selbe Maßwerk, wie die des Obergadens von St. Denis: zwei, je einen Sechspaß tragende 
Doppelbahnen werden durch einen größeren Sechspaß gekrönt‘). Nur sind, da hier die 
Fenster in einem rechteckigen Rahmen sitzen, auch die Zwickel durchbrochen, eine 
Eigenart, die für die Weiterentwicklung des Triforiums bedeutsam werden sollte. Wie 
in St. Denis zeigen die Schlußsteine Masken in Blattwerk. 

Quellenmäßig belegt ist, daß Pierre de Montereau für die Abtei St. Germain des 
Pres tätig war?!). Er errichtete hier seit 1239 das Refektorium und wurde nach dessen 
Vollendung 1244 von Abt Hugo von Ivry beauftragt, im Nordosten der Kirche eine 
Marienkapelle zu erbauen??). Beide Werke sind nicht mehr erhalten; sie wurden im 
Jahre 1802 zerstört. Die letzten Reste sind am „square de la rue de l’abbaye‘‘ erhalten, 
und das stark restaurierte Portal der Marienkapelle steht im Garten des Cluny-Museums. 

Weiter ist von Pierre de Montereau bekannt, daß er an der Notre Dame in Paris 
mitarbeitete??). Wenn das auch nach der Zeit war, in der wir unseren Kölner Dombau- 
meister in Frankreich vermuten, so lernt man gerade an dem, was an der Notre Dame 
dem Pierre des Montereau und seiner Werkhütte zugeschrieben ist, die von ihm vertretene 
Stilstufe besonders gut kennen, namentlich auch im Detail. Noch bevor die im Jahre 
1163 begonnene Kirche gegen die Jahrhundertmitte mit der Vollendung der Westteile 
ihren endgültigen Abschluß fand, wurden in dem eben fertigen Langhause schon Um- 
änderungen durchgeführt. Zwischen 1220 und 30 vergrößerte man die Obergadenfenster, 
und weiter wurden zwischen den vorspringenden Strebepfeilern noch Kapellen an den 
Seitenschiffen entlang gebaut. Um 1250 verlängerte Jean de Chelles, der erste bekannte 
Baumeister der Kathedrale, die Querschiffe und legte ihnen Fassaden vor, die deutlich 
den Einfluß der Querschiffsfassaden von St. Denis verraten, aber reicher geschmückt 
sind, namentlich in den unteren Partien, wo die Portale mit reichen Wimpergen ge- 
krönt werden. Von Jean de Chelles stammen auch einige Kapellen des Vorchors, drei 
an der Süd-und vier an der Nordseite. Nach seinem Tode, 1265leitete Pierre de Montereau, 
der sich schon vorher an den Arbeiten beteiligt hatte, den Ausbau weiter und vollendete 
u. a. den oberen Teil der südlichen Querschiffsfassade. Jean de Chelles hatte die in 
St. Denis vorgebildete Anordnung des durchlichteten Laufgangs unter der Rose noch 
bereichert, indem er unterhalb dieses Triforiums noch eine Blendarkadengalerie anbrachte. 
- 19) Anth. St. Paul in Bulletin monumental 1906, S. 302, Anm. 1. 

20) Ebensolche Fenster im Vorchor der Kathedrale von Troyes, aber die drei Sechspässe sind hier unter sich gleich 
groß, wie übrigens in Amiens im Vorchor. Merkwürdigerweise wird im Kölner Maßwerk nirgends der Sechspaß verwendet, 
sondern es herrscht eine besondere Vorliebe für den in Frankreich ganz seltenen Fünfpaß vor. 

21) Vgl. Lefevre Pontalis in Congr. arch&ol. 1919, S. 301f. 

®») Dom Bouillart, Histoire de l’abbaye royale de St. Germain des Pres, 1724, a.m. ©. Pierre de Montereau wurde 
hier 1267 beigesetzt; auf seinem Grabstein stand: ‚... vivens doctor lathomorum, Quem rex coelorum perducat in alta 
polorum. ..“. Der Aufriß der Fassade der Marienkapelle muß nach der Beschreibung des Dom Bouillart a.a. ©. S. 125% 
genau den Querschiffsfassaden von St.Denis entsprochen haben. Eine Rose nahm die ganze Breite zwischen den zwei Strebe- 
pfeilern ein. Über ihr ein Giebelaufbau zwischen zwei Türmchen. 


») H. Stein, Pierre de Montereau et la cathedrale de Paris, Mem. de la Soc. nat. des Antig. de France, IgII 
T. 71, S. ı4f. Zu Paris, Notre Dame, vgl. M. Aubert, 1920, und Den. Jalabert, Notre Dame de Paris, 1931. 
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10. Köln, Dom, Blick in das Innere nach Osten 


Pierre de Montereau behielt dieses Motiv am südlichen Querschiff bei, setzte aber beide 
Streifen enger miteinander in Beziehung dadurch, daß er die Fensterstäbe des Triforiums 
aus der unteren Region emporwachsen ließ, eine architektonische Feinheit, die für den 
Meister charakteristisch ist“’). Ihm wird auch das Portal der dritten Kapelle des nörd- 

u 21) Vgl. Aubert, a. a. O., Abbildungen S. 152, 153. Die Rose des südlichen Querschiffs ist nach verschiedenen vorher- 
gehenden Restaurationen durch Viollet de Duc nach alten Resten erneuert, vgl. Den. Jalabert, a. a. O., S. 53. H. Stein, 


les Architectes ... a. a. O., S. 52f., macht wahrscheinlich, daß auch das Refektorium von St. Martin des Champs ein Werk 
des Pierre de Montereau ist (Dehio u. v. Bezold, Kirchl. Bauk. d. Abdl. T. 392, 4). 
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lichen Vorchors zugeschrieben, die „Porte Rouge“, die sich durch außerordentlich 
feinen plastischen Schmuck auszeichnet (Abb. 13). Naturalistisches Laubwerk füllt die 
Kehlen; Blätter und Blü- pellenfenster (einzelne, un- 
ten der wilden Rose ziehen verbundene, unter sich glei- 
sich ohne Unterbrechung um cheRosetten oder Blätter) auf- 
das ganze Portal herum). gegeben; auch der Schmuck 
Kleine Drolerien sitzen an in den Fensterleibungen des 
den Anfängen der Bögen; Vorchors verrät einen an- 
die Kapitelle haben natur- deren Geist. Tierlarven be- 
nahes Blattwerk in zweirei- zeichnen hier den Anfang 
higer Anordnung°®). der Leibung, die mit stärker 
Mit einem Schlage wird durchmodelliertem, ranken- 
hier eine innige Verwandt- mäßig verbundenem Blatt- 
schaft klar mit dem Schmuck werk gefüllt ist”®). 
der Piscinen in den Kapel- Von besonderer Bedeu- 
len des Kölner Domchors, tung für die Anfänge des 
der eine Fülle gleicher Mo- Kölner Dombaus wurde nun 
tive aufweist (Abb. 14). Die u aber die Sainte Chapelle in 
größeren Piscinen werden Paris. Es steht quellenmäßig 
umrahmt durch eine mit na- nicht fest, wer ihr Baumei- 
turalistischem Rankenwerk ster ist; eine Überlieferung 
gefüllte Kehle; an den En- hat sich bis ins 17. Jahrhun- 
den sitzen kleine Drachen. dert erhalten, daß Pierre 
Die Ausführung dieser Teile de Montereau ihr Schöpfer 
fällt zweifellos in die ersten war”®). Die neue Forschung 
Jahrzehnte des Dombaus; greift auf Grund stilistischer 
Erinnerungen an Schmuck- Feststellungen diese Überlie- 
formen, wie sie an der Porte ferung wieder auf?®). Zwei- 
Rouge erhalten blieben, wur- fellos ist die Sainte Chapelle, 
den hier zweifellos verwen- d. h. ihr oberer Teil beein- 
det””). Anden Kölner Pisci- flußt durch die Marienka- 
nen ist das noch etwas starre pelle des Chorumgangs von 


h ıI. St. Denis, Abteikirche, 2 \ 
Schmuckmotiv der Chorka- Auia der Tanenau An Amiens, die um 1243, als 


25) Aubert, a. a. O. S. 172, Den. Jalabert, a. a. O. S. 105. 

>6) Jalabert, a.a. O. S. 106. Dieselbe Art an dem sehr zerstörten Portal des südlichen Querschiffs von St. Denis. 

°7) Zu beachten ist, daß an der Porte Rouge ein Birnstab zur Umrahmung des Portals verwendet wird. Der Birnstab 
findet sich in dieser Zeit in Frankreich sonst nur an den Rippen und Gurten, und zwar als unterer Abschluß. An den Seiten 
zeigen die Rippen eigentlich durchweg einen Rundstab zwischen zwei Kehlen. Ganz abweichend hiervon die Gewölbe- 
rippen im Kölner Dom, die auch an den Seiten Birnstäbe verwendeten, ebenfalls die Gurte. Sie erhalten hierdurch ein 
markanteres, schärferes, aber auch trockeneres Profil. 

28) H. Rosenau, a. a. O., Abb. 5, 6. 

?®) Germain Brice, Description de Paris, &d. de 1698, T. 2, S. 366. Literatur zur Ste. Chapelle: Frangois Gebelin, 
La Ste. Chapelle et la Conciergerie, Pet. Mon. 1931. Daß Pierre de M. ihr Architekt ist, wahrscheinlich gemacht bei Jalabert 
a.a.O.S. 53, und A. Boinet, Les Edifices rel. d. Moyen Age, I9IO, S, 88. 

?0) Die Ste. Chapelle hatte ursprünglich eine Fassadengliederung wie die der Querschiffe von St. Denis und der 
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man mit der Ste. Chapelle begann, gerade vollendet gewesen sein mag. An Amiens 
erinnern die Fenster des Polygons, zwei Dreipässe, einen dritten, gleich großen tragend 
über zwei Bahnen !). Der Amienser obere Abschlußfries mit Wechsel von Blüte und Blatt 
findet sich hier ebenfalls, nur dehnt sich dieser Schmuck auch auf die Fensterbögen 
aus und zeigt sich ferner in dem Gesims, das außen Ober- und Unterkirche trennt. 
Neu hinzugekommen sind die Wimperge über den Fenstern. So verwendet die Ste. Cha- 
pelle zwar Elemente der Amienser Marienkapelle, aber alles wird feingliedriger, ge- 
streckter; ja, nirgends reiner als gerade in der Ste. Chapelle lassen sich die baukünstle- 
rischen Tendenzen des Pariser Kunstkreises ablesen. Die endgültige Auflösung der 
Fenster, die ununterbro- tümlicheren Formen, dik- 
chene Hochführung der ken Knäufen, die aufhohen 
Wanddienste waren durch Stengeln über einem Blät- 
Pierre de Montereau in St. terkranz aufragen, findet 
Denis schon vorgebildet, man Kelche, die mit fein- 
und auch die Marienka- stem naturalistischem Blatt- 
pelle von St. Germain des und Rankenwerk überzo- 
Pres wird so gestaltet ge- gen sind; Eichenblätter, 
wesen sein). In der rest- Efeu, Ahorn, wilde Rosen 
losen Mauerauflösung und gaben die Vorbilder. 

Höhenentwicklung bedeu- Hier finden wir die Vor- 


| 


ten nun über die Ste. Cha- ” Tl stufen für die Kapitelle des 


Kölner Chores; die Über- 
setzung ins Monumentale 
brachte die im allgemei- 
über die Kapitelle der Wand- nen etwas strengere An- 
arkaden ein großer Reich- ordnung der Blätter in 
tum schönster Schmuckfor- 12. St. Germainen Laye, Kapelle zwei Reihen übereinander 
men verteilt. Neben alter- mit sich. 

Überblickt man die Reihe der besprochenen Pariser Bauten, so zeigt sich deutlich, 
daß Paris zu der Zeit, in der wir den Kölner Meister in Frankreich vermuten, führend 
war. St. Denis, die Schloßkapelle von St. Germain en Laye, das Refektorium und die 
Marienkapelle von St. Germain des Pres, endlich die Ste. Chapelle und, nach der Jahr- 
hundertmitte, die Querschiffsfassaden und Vorchorkapellen von Notre Dame markieren 
die einzelnen Etappen und bedingen den wachsenden Einfluß. Die Chorgestaltung von 
Amiens wurde zwar das Muster für die Folgezeit (Beauvais, Troyes, Köln), und die 
Marienkapelle des Umgangs ist die Vorläuferin der Ste. Chapelle, aber schon nach der 


pelle hinaus Beauvais und 
Köln die nächsten Stufen. 
In der Ste. Chapelle ist 


Marienkapelle von St. Germain des Pres. Diese vier Fassaden entstanden nahezu gleichzeitig in den vierziger Jahren. Die 
jetzige Rose der Ste. Chapelle stammt aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Die ursprüngliche Fassade ist zu erkennen 
in den Tres Riches Heures du Duc de Berry (u.a. Monat Juni) und bei den Heures d’Etienne Chevalier, Kreuztragung, 
Pl. 13, d. 40, Fouquet de Chantilly; vgl. M. Aubert, a. a. O., 1920, S. 169, Anm. 1. 

31) Vgl. Durand, a.a.O., S. 37 u. S. 275, Nr. 3, Abb. 82. Die Marienkapelle war um 1240 im Bau; vgl. auch Viollet 
le Duc im Dict. raisonne&, T. 7, S. 510. 

32) Alte Abbildung in Congres arch&ol., 1919, S. 308. 
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13. Paris, Notre Dame, Porte Rouge 


Jahrhundertmitte gerät die Amien- 
ser Bauhütte beim Ausbau der 
Querschiffe und der oberen Chor- 
teile unter den Einfluß, der in erster 
Linie von dem Umbau der Abtei- 
kirche von St. Denis ausging. Und 
nun folgen Beauvais, Troyes, Köln. 
Auch die Fünfschiffigkeit des Köl- 
ner Domes, die von Anfang an ge- 
plant war, mag auf das Pariser Vor- 
bild, die Notre Dame, zurückgehen; 
in Troyes findet sie sich ebenfalls ®?). 

Abgesehen davon, daß Paris 
sich während der Regierung Lud- 
wigs des Heiligen zu einem Kul- 
turzentrum allerersten Ranges ent- 
wickelt hatte, das geistige und 
künstlerische Kräfte in bedeuten- 
dem Maße an sich zog und anregte, 
mag noch ein besonderer Umstand 
gerade Kölns Blickrichtung auf die 
französische Hauptstadt gelenkt ha- 
ben; im Jahre 1248 erhielt Köln ein 
„Generalstudium‘“ des Dominika- 
nerordens. Bisher hatte die einzige 
derartige Schule dieses Ordens in 
Paris bestanden, wohin auch im 
Jahre 1242 Albertus Magnus, der 
vorher Rektor im Konvent der Pre- 
digtbrüder in Köln war, berufen 


wurde®®). Im Jahre 1248 wird Albertus als Rektor des neuen Generalstudiums nach 
Köln zurückgesandt. Die Überlegung, daß Albertus zu der Zeit, als die Pläne zum 
Kölner Dom reiften, auch in Frankreich war, hat schon verschiedentlich dazu geführt, in 
ihm auch den geistigen Berater, den Förderer des Domplanes zu sehen, der den Kölner 
Klerus auf die französischen Vorbilder hingelenkt habe°°). Durch nichts wird in Albertus 
Schriften oder in Urkunden jener Zeit diese Vermutung unterstützt, aber es darf als 
sicher gelten, daß seine Persönlichkeit dazu beigetragen hat, die geistigen Beziehungen 
zwischen Köln und Paris gerade in den 40er Jahren des 13. Jahrhunderts enger zu ge- 


23) H. Rosenau, a.a.O. S.of. 


%4) Zu Albertus Magnus vgl. H. Chr. Scheeben, 1932, Bibliographie im Anhang. 


®5) Vgl. u. a. Eicken in der Ztschr. f. Gesch. d. Architektur VI., ı9 


13.827508. 


°*) Zu Albertus und dem Kölner Dom vgl. Scheeben, a.a.O. S. 56. 
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14. Köln, Dom, Piscinen in den Chorkapellen mit Details 


Vereinigt man nun das, was die Quellen über den ersten Kölner Baumeister lehren, 
mit dem, was auf formenvergleichendem Wege erkannt werden konnte, so ergibt sich 
mit größter Wahrscheinlichkeit, daß Meister Gerhard sich hauptsächlich in den Pariser 
Bauhütten aufgehalten hat, in der Nähe des Jean de Chelles, vor allem aber des Pierre 
de Montereau. Hier in Paris reiften die Pläne zum Kölner Dom; organisch wuchsen sie 
aus dem Boden der Pariser Bautradition der 4oer Jahre. 

Der Kölner Meister übernimmt zwar die Gesamtdisposition des Amienser Chores, 
der jain den 30er und 40er Jahren der einzige Chorneubau dieser Gegend war und auch 
das Neueste in dieser Art darstellte, aber in Köln wird der Aufriß im Sinne der Pariser 
Ste. Chapelle umgewandelt und darüber hinaus weiterentwickelt. Das, was die Ste. Cha- 
pelle von der aus Amiens übernommenen Gesamtstruktur unterscheidet, ist bedingt 
durch die Formensprache, die man von 1231 an in St. Denis findet. Aus Amiens ist der 
Aufriß der Kölner Hochchors nicht zu erklären, wohl aber aus Pierre de Montereaus Um- 
bau der Abteikirche von St. Denis. 

Die Tendenz zur restlosen Auflösung der Wand und zur Betonung der vertikalen 
Linien ist in ihren einheimischen Äußerungen, d. h. auf Pariser Boden, stets maßvoll 
geblieben, auch noch in der Ste. Chapelle. Die Stufe darüber hinaus bedeuten Beauvais 
und Köln. 

Beauyais, sonst im einzelnen stark vom Amienser Schema abhängig bleibend, steigert 
die Pariser Tendenzen mit genialem Schwunge fast ins Maßlose; in Köln dagegen wird 
mit einer großen Gründlichkeit, die aber dem Ganzen etwas die Frische des Ursprüng- 
lichen nimmt, das Ergebnis des eingehenden Studiums eines deutschen Baumeisters ver- 
wertet, der in den 30er und 4oer Jahren in den Pariser Bauhütten mitgearbeitet hat. 
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DAS HASENBURGISCHE MISSALE VON 1409, 
DIE WENZELSWERKSTATT UND DIE METTENER 
MALEREIEN VON 1414' 

VON HEINRICH JERCHEL 


Im Jahre 1400 wurde der Luxemburger Wenzel als deutscher König abgesetzt; nur 
noch als König von Böhmen regierte er bis zu seinem Tode (1419). Der größte Teil 
der prächtigen Bilderhandschriften, die wir seinen bibliophilen Neigungen verdanken 
(J. v. Schlosser, Jahrb. d. Kunstslgn. d. ah. Kaiserh., Wien 1893, XIV.), ist schon vor 
1400 als Erzeugnis einer Werkstatt entstanden, die sich unmittelbar aus dem Prager 
Künstlerkreis seines Vaters Karl IV. entwickelt hat. Das Schaffen der Wenzelswerk- 
statt setzt in den achtziger Jahren ein, ihre beiden umfangreichsten Schöpfungen, die 
Wenzelsbibeln in Wien und Antwerpen, werden nie vollendet. Die in der Werkstatt ge- 
formten Ausdrucksmöglichkeiten bestimmen noch vieles, was in den ersten Jahrzehnten 
. des 15. Jahrhunderts in Böhmen entsteht, außerdem die Mettener Malereien von I414. 

Im folgenden soll untersucht werden, welche Richtungen in der Wenzelswerk- 
statt bestanden, wie lange sie Geltung besaßen und wo die Wurzeln für die späteren 
Werke liegen. Das bekannte Hasenburgische Missale von 1409 wird sich als klassischer 
Vertreter der böhmischen Malerei der ersten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts erweisen, 
und zuletzt wird bei der Betrachtung der Mettener Malereien die Frage beantwortet 
werden müssen, warum diese abseits von der bodenständigen bayrischen Malerei stehen. 
Für die Darstellung ist der zweckmäßigste Ausgangspunkt das Hasenburgische Missale. 
Erst nach dessen Betrachtung ist das Auge geschärft für das Aufspüren der Herkunft 
seines Meisters, wobei die Fragen offen bleiben müssen, inwieweit es sich tatsächlich 
um ein und dieselben Künstler handelt. Solange nichts Urkundliches über sie feststeht, 
würde ein allein aus stilistischen Untersuchungen gewonnenes Bild ohne jede Anschau- 
lichkeit bleiben. 

Das von Laurin von Klattau für den Prager Erzbischof Zbinko von Hasenburg ge- 
schriebene und 1409 vollendete Missale (Wien, Nat.-Bibl. cod. 1844) gilt seit langem 
als Schulbeispiel der südostdeutschen Buchmalerei des beginnenden 15. Jahrhunderts ?. 
Es ist ein überaus sorgfältig ausgestatteter handlicher Band mit ca. 330 Pergamentblät- 

ı Die Ergebnisse der vorliegenden Arbeit sind zum Teil von A. Stange im 2. Bande seiner Deutschen Malerei der 
Gotik, Berlin 1936, S. 45—53, verwertet. Deshalb erübrigt sich jetzt das genaue Eingehen auf fernerstehende Buchmalereien; 
auch manche Abbildung konnte ausfallen und dafür Hinweise auf die entsprechenden Bilder bei Stange treten. 


° Burger, Deutsche Malerei, Handbuch der Kunstwissenschaft I. 1913, S. 147, 149, 174, Farbtafel XIV; Mat£jcek, 


D£jepis Umeni, II, 1924, S. 252, Fig. 983; O. Kletzl, Studien zur Böhmischen Buchmalerei, MarburgerJhb. f. Kunst- 
wissenschaft, VII, 1933, S. 55, Abb. 12, 18. 
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1. Hasenburgisches Missale von 1409 


tern im Format 17/24, zweispaltig geschrieben mit blauen, roten und goldenen, kalli- 
graphisch verzierten Initialen. Angelegt in der seit dem 13. Jahrhundert üblichen Art 
zeigen die Anfangsbuchstaben der für die größeren Feste bestimmten Gebete und Ge- 
sänge figürlichen Schmuck und reiches buntes Blütengerank (Abb. 2, 3). In vollendeter 
Technik sind Bilder aus dem Leben Christi, Heiligengestalten, Drolerien, Tiere und 
Vögel in und um diese Anfangsbuchstaben gemalt, meist winzig klein unter Verwen- 


30 219 


Heinrich Jerchel 


dung von viel Blau, das durch tupfig aufgetragenes 
Deckweiß aufgelichtet ist. Die Umrisse sind nicht 
durch schwarze Linien bezeichnet, sie ergeben sich 
aus den sich voneinander abhebenden Farbtönen. 
Auffällig sind die Gewandfalten, deren Verlauf 
nicht natürlich und wie zufällig entstanden wirkt, 
sondern kunstvoll zurechtgelegt. Die Gesichtchen 
haben oft Stupsnasen und kleine, knopfrunde 
Augen. 

Das Kanonbild (fol. 149) ist als einziges ganz- 
seitiges Bild durch Farbenreichtum hervorgehoben 
(Abb. ı), golden ist sein breiter reich punzierter 
Rahmen, golden die ebenfalls punzierten Nimben, 
die Hintergründe der beiden oberen Eckmedaillons 
mit den Evangelisten, des Rundbildes mit dem Schmerzensmann, golden das Ranken- 
werk der übrigen Hintergründe. Das Ganze funkelt wie kostbares Email. Neben dem 
sehr blassen Leichnam Christi ist Johannes die Hauptperson, sein Mantel ist grün; sonst 
überwiegen blaue und rote Farben. Bezeichnend ist das An- und Abschwellen jeder 
Einzelform. So hat Johannes einen unverhältnismäßig kleinen Kopf, schräg abfallende 
Schultern und ein überaus stoffreiches Manteltuch: etwa in Höhe der Körpermitte hat 
es die größte Breite, die seitlichen Saumlinien laufen nach unten wieder aufeinander 
zu, am Boden endet es in spitzer Schleppe. Sehr zierlich ist der kokett mit einem rosa 
Rock und hellblauen Strümpfen bekleidete junge Mann mit dem Pagenkopf, der den 
Stab mit dem Essigschwamme hält und gleich Johannes zum Heiland aufschaut. Am 
Kreuzesfuße kniet die zarte Magdalena, umhüllt von ziegelrotem Gewande. Die heili- 
gen Frauen links vom Kreuz bilden zwei sich anmutig einander zuwendende Gruppen, 
die ihren verhaltenen Schmerz nur durch das Spiel der feingliedrigen Hände zeigen. 
Ein von allem Jähen und Lauten ferner Ausdruck ist kennzeichnend für das ganze Bild, 
auf dem die verkrampft hängenden Schächer allein in lebhafter Bewegung dargestellt 
sind. Oft fragt man sich als Beschauer, ob man nicht doch nur gezierte Puppen vor 
sich habe, ob es nicht eine im Grunde unbeseelte künstlerische Darstellung sei, bei der 
alles darauf ankomme, möglichst ‚‚schön‘‘ zu wirken, ob nicht bloß eine technisch vir- 
tuose Leistung vorliege. Zweifellos handelt es sich hier um das Ende einer künstlerischen 
Entwicklung, aus der ohne Einwirkung von neuen Kräften nichts Großes mehr heraus- 
wachsen kann. Und es ergeben sich zwei Fragen, die nach den Anfängen dieser Formen- 
sprache und die nach ihrem Umfang. 

Das Inhaltliche des Kanonbildes entspricht dem in Italien um 1300 entstandenen 
Kreuzigungstypus mit den vielen Figuren (in der Buchmalerei gibt es davon nur wenige 
Beispiele), der in der Tafelmalerei besonders in Österreich und Böhmen schon im 14.Jahr- 
hundert recht oft vorkommt. Aus der Wenzelswerkstatt ist keine Kreuzigungsdarstellung 
bekannt. Das ihr nahestehende Kanonbild eines Missales der Pariser Nationalbiblio- 
thek (lat. 848), das anscheinend für Robert von Genf, den Gegenpapst Clemens’ VII., 


Ser ie ha antım) 1 
ar me ohgenmaenıanimes 


2. Hasenburgisches Missale von 1409 


220 


Das Hasenburgische Missale von 1409, die Wenzelswerkstatt und die Mettener Malereien von 1414 


FR yı08. „Ou0 finuro Adınara N hneruenine Kunazumıg 
eme EG Ser angiee- Ind! . „ auenmns ans (5% - 
— Ser dien qua fmeaps an 


fi Fo rung it anaräne 
“IE 5 an 1a- -y 

rn Öl, 2A Palchaur Yunglanıs efbrfus -airtl- 

v) VeEpuleumrmazınng finnita ”° 

8 frueitatıs fa Tanzes (ala 


lenarımarıa .xvr- 


rer Yan a A Bu Leni 
ın u um 

Jen ad en Fannacıa Bi | read 
„aus ana-p6 Diiepbafıme mn, Qinsreuolueenob| 
rognsmfhinemeoguoufk \ 

(efioneım mann ırlurversm > If 

mem Gläp-Kract. A| \ een far 
IE DD ns nu hodıema 

il note put An F: ! r iiteo man ler 


er en nr FR 


A, ee w  \mdems woptum ftolaci 
/ N. ng \ d1da  obfhuptenir. am, 
|utend af = None ls. -Nolme orpnuefie- x 
„uuauto pfrque-Daie m quermgnaganmımım. 
E Biss Rey dmamch-v: -Zurenttuon * 
Se verusfer en Cor lorusıbı pa 
: u vefinsuouacen ° DE Sirene 
berlin firutefhs arımı- IK MH perTa nina 
er ae 0 nrmyına va mganteam 
\ lamseruusTmigsepu = Ybıprumviirkms fies 
\\ "TIanur-srouinfermente ob. Creis- canıe O 


\ verert a $ 


\ 


geatenmmt Aeneon. 


eu = 


3. Hasenburgisches Missale von 1409 


geschaffen wurde, hat mit der Hasenburgischen Kreuzigung nichts zu tun ?. Die meiste 
Übereinstimmung zeigt das Tafelbild der Sammlung Kauffmann im Berliner Deutschen 
Museum *, von dem die Figur der Magdalena und die beiden Schächer übernommen 
zu sein scheinen, aber diese Tafel wird schon vor der Mitte des 14. Jahrhunderts ge- 
malt sein, und die Zwischenstufen fehlen. Die Hauptleistung des Hasenburg-Illuminators 
ist die eindrucksvolle Gestalt des Johannes, der wie auf einem dreifigurigen Kanonbilde 


3 Abbe V. Leroquais, Les sacramentaires et les missels mss., 1924, Nr. 499, Pl. LXV. 
4 A. Stange, Deutsche Malerei der Gotik I, 1934, S. 37, 187 ff. Abb. 190; Burger (s. Anm. 2 auf S. 218) Abb. 162. 
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4. Wiener Wenzelsbibel. Balaammeister 


rechts vom Kreuze steht. Durch 
das zarte Kupfergrün seines Ge- 
wandes, den fahlen weißgrauen 
Körper Christi, den Farbendrei- 
klang Blau, Blauviolett, Ziegel- 
rot bei den heiligen Frauen ge- 
hört das Bild zu den farbig ein- 
drucksvollsten Schöpfungen der 
damaligen Malerei. Großartigfällt 
das Gewand des Johannes, es 
wird von keiner überschneiden- 
den Gestalt verdeckt, locker um- 
schließen zwei wellig verlaufende 
Säume die drei stark hervortre- 
tenden Hauptfalten am Körper, 
die obere knickt etwa rechtwink- 
lig, die mittlere spitzwinklig um, 
die untere läuft am Boden frei 
aus und erst am Ende biegt sie 
noch ein klein wenig ein. So 
entsteht ein überaus reizvolles 
Formgeschiebe, dessen Grund- 
motive auch in den Gewändern 
der Frauen anklingen. 

Hat man sich durch solche 
Analysen ein Bild von der künst- 
lerischen Handschrift des Ha- 
senburg-Illuminators gemacht, so 
sieht man, daß auch die figür- 
lichen Initialen (Abb. 2 u. 3) von 
seiner Hand sein müssen und nur 


die erste Initiale auf Blatt ıı und deren Ranken eine Ausnahme bilden, von der später 


noch gesprochen werden soll. 


Verwandt mit den Malereien des Missales sind die folgender Codices: 
I. Einige Lagen des zweiten Bandes der deutschen Wenzelsbibel (Simsonmeister), 


Wien Nat.-Bibl. cod. 2760. 


2. Titelblatt der Goldenen Bulle König Wenzels, Wien Nat.-Bibl. cod. 338. (Laut 
Mitteilung von K. Holter ist diese Handschrift auf das Jahr 1400 datiert und ent- 
hält auch auf Blatt 70 eine Initiale in der Art des Hasenburgmeisters). 


$ w 


. Einiges im Missale P. 5, Prag Dombibliothek (Podlaha 115). 
. Lateinische Bibel, geschrieben 1400, Karlsruhe, Landesbibl. cod. St. Blasien >. 


5. Bellifortis, datiert 1405, Göttingen Univ.-Bibl. cod. ms. philos. 63. 
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5. Wiener Wenzelsbibel. Siebentagemeister 


6. Graduale, Zittau, Städtische Bibl. Cod. A. I. 
7. Lateinische Bibel, Gnesen, Dombibliothek, datiert 1414. 


Da es unmöglich ist zu beweisen, an welcher der angeführten Handschriften der Hasen- 
burg-Illuminator selbst beteiligt gewesen ist, so ist hier das aufgezählt, was direkt mit dem 
Wiener Missale von I409 zusammenhängt und den Gedanken aufkommen läßt, es könne 
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sich um die gleiche Hand han- 
deln. Bei der Betrachtung der 
einzelnen Codices wird sich zei- 
gen, was dafür und was dagegen 
spricht. 

Es liegt nahe, die Wurzeln 
für die eben erkannten Stilmerk- 
male in den Schöpfungen der 
Wenzelswerkstatt? zu suchen. 
Deren frühest datierte Hand- 
schrift ist der Willehalm des Wie- 
ner Kunsthistorischen Museums 
(jetzt Nationalbibliothek, ser. 
nov. 2643) vom Jahre 1387, als 
nächste datierbare folgen die Wie- 
ner astrologische Handschrift aus 
den Jahren 1392—93, die Gol- 
dene Bulle von 1400, die latei- 
nische Wenzelsbibel in Antwer- 
pen von 1402 und auch der Göt- 
tinger Bellifortis von 1405. Zwei 
der Illuminatoren des Willehalm 
lassen sich noch im ersten Band 
der deutschen Wenzelsbibel in 
Wien nachweisen, also wird diese 
wohl schon um 1387 oder bald 
darauf begonnen worden sein. 


BRR 


need re “ Um die Antwerpener lateinische 
6. Wiener Wenzelsbibel. Exodusmeister Bibel gruppieren sich aus stili- 


stischen Gründen die Münche- 
ner astronomische Handschrift und die Wiener goldene Bulle. Um sich innerhalb des 
Schaffens der Werkstatt zurechtzufinden, muß der Anteil des künstlerisch bedeutenderen 
Illuminatoren abgegrenzt werden. Zur Vermeidung einer nichtssagenden Numerierung, 
der Anschaulichkeit wegen, sind sie nach ihren Hauptwerken genannt. 

Der Balaammeister, bezeichnet nach seinem eindrucksvollsten Bild im ersten 
Band der Wiener Bibel (cod. 2759, fol. 160) mit Balaam und Balach (Abb. 4), scheint 
der älteste zu sein und seinen Stil in der Werkstatt des Evangeliars des Johann von 
Troppau (Wien, Nat.-Bibl. cod. 1182) ausgebildet zu haben %. Er arbeitet großfigurig, 


° J. von Schlosser, Jahrb. d. Kunsthist. Sign. des ah. Kaiserhauses, Wien, XIV, 1893, S. 214-317; Burger (s. Anm. ı S. 
218), S. 165 ff., 172 ff., Abb. 187-189, 191-194, 198-200, 210; K. Chytilin Pamätky Archeologicke, XXIII, 1922/23, S. 102ff. 
° M. Dvoräk, Jahrb. d. kh. Sign. d. ah. Kaiserh. XXII, 1901, S. 35 ff., Fig. 22, Taf. 14—ı6; dasselbe, Neuauflage, 
Gesammelte Aufsätze 1925, S. 142 ff., Abb. 35—38; Burger (s. Anm. ı S. 218) S. 152 ff., Abb. 170, 172, 173; Stange 
Deutsche Malerei der Gotik II, 1936, S. ıs ff., Bild ıı, ı2. j 
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betont das Plastisch-Körperliche, bevorzugt 
klare Formen, einfachste Umrisse. Die Klei- 
dung liegt entweder an oder fällt herab, ohne 
viel Falten zu bilden, die Stoffe wirken schwer 
und dick. Mit Sicherheit läßt sich sein Schaf- 
fen nur im ersten Bande der Wiener Bibel 
nachweisen; darin illustriert er unter ande- 
rem die Bücher Deuteronomium und Josua 
(Stange, Deutsche Malerei 2, Bild 38). 
Vom Siebentagemeister stammt die 
große Initiale zur Genesis mit den Schöpfungs- 
medaillons (Abb. 5) im ersten Bibelbande, bei 
dessen sonstigen Malereien er anscheinend 
nicht beteiligt ist. Dafür arbeitet er wohl im 
dritten Bande Blatt 97—ı12 und auch am 
Willehalm des Kunsthistorischen Museums, 
aber gerade in diesem Codex ist die Hände- 
aufteilung besonders schwierig. Auf der Ge- 
nesisinitiale sind viele seiner Gestalten massig 
und untersetzt, im Willehalm dagegen stets 
von fast übertriebener Schlankheit. Überein- 
stimmend sind aber das Kolorit, die Bevor- 
zugung von hellem Blau, der trocken und kör- 
nig wirkende Farbenauftrag, die üppige Ver- 
wendung von zierendem Beiwerk, die aus- 
druckslosen Köpfe, der eigenwillige und 
Krause Verlauf der Gewandfalten, der an die 
Zeichnungen des Braunschweiger Skizzen- 
buches erinnert. Auch der Siebentagemeister 
wird sich in der Werkstatt des Evangeliars 
des Johann von Troppau geschult haben. 
Wesentlich temperamentvoller und wohl 
auch jünger als die beiden erstgenannten wirkt 
der Exodusmeister. Von ihm illustriert ist 
das ganze Buch Exodus des ersten Wiener 
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7. Wiener Wenzelsbibel. Esrameister 


Bibelbandes, zahlreiche andere Lagen derselben Handschrift (Abb. 6) und des dritten 
Bandes, außerdem fol. 257—264 und 273—280 des Willehalm. Sehr anschaulich ist 
seine Erzählungsweise, seine kleinen Gestalten sind lebhaft bewegt und schon dadurch 
voller Ausdruck, der noch gesteigert wird durch die Gestaltung der Gesichtszüge. Sehr 
überzeugend wiedergegeben ist das Alter der Dargestellten, ihr Staunen, ihr Entsetzen, ihre 
Andacht. Architekturen sind bereichert durch Baldachine, Erker, Säulchen und zahl- 
reichen Zierat. Locker ist die Strichführung, locker der Farbauftrag, die Fläche ist 
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weitgehend aufgeteilt und mit den zarten Ranken belebt (Stange, Deutsche Malerei 2, 
Bild 40 u. 4r). In der Vorliebe für das Dekorative berührt sich der Exodusmeister mit 
dem Genesismeister, und anscheinend war dieser auch sein Lehrer. 

Ganz anders ist das Schaffen des Esrameisters. Von ihm u. a. das erste und 
dritte Buch Esra im dritten Bande der Wiener Bibel (Abb. 7). Zunächst fallen seine 
farbigen Besonderheiten ins Auge, dunkle, graubraune und schwarze Felskulissen sind 
der Hintergrund für zahlreiche Figuren mit in Dunkelblau, Dunkelgrün, Ziegelrot und 
in anderen satten Farben leuchtenden Gewändern. Sie wirken untersetzt, scheinen kaum 
einen Hals zu haben, die Gesichter sind dunkel, das Inkarnat ist grünlich untermalt, und 
hell blitzt das Weiße des Augapfels darin auf. Die Kleider bestehen aus schweren Stof- 
fen, die nur wenige, große, weit ausladende Falten bilden und deren Lage klar kennt- 
lich ist. Bei aller Durchmodellierung ist die Pinselführung sehr frei und locker. Stadt- 
bilder mit düstergrauen Gemäuern und bunten Dächern, Baumgruppen mit hellen 
Stämmen, Architekturen — diese mit Vorliebe aus Rundformen gebildet und von Kup- 
peln bekrönt —, Innenräume, deren Hintergrund in dunkle Schatten eingehüllt scheint, 
Figurengruppen mit vielen Überschneidungen. Um die Bilder sind Rahmen, deren 
Muster aus Ranken oder Nagelbeschlag so flott hingemalt sind wie Blumen auf Bauern- 
möbeln. E 

Die Hauptkennzeichen für den Esrameister sind somit satte, dunkle Farben, kleine 
runde, plastisch wirkende Formen, das Ganze in höchst malerischem Zusammenhang. 
Von Bedeutung für den Meister des Hasenburgischen Missales ist vor allem die Falten- 
gruppierung. Wenn die Gewänder gerafft werden — gewöhnlich geschieht das durch 
die Arme —, so bilden sich zwei oder drei hervorstehende Faltenbogen, unten gestützt 
durch kleine faltige Dreiecke. Es entstehen Gebilde, die wie an zwei Stellen befestigte 
offene Säcke aussehen. Wie in der Plastik bei den ‚schönen Madonnen“ verbindet sich 
oft eine große unregelmäßige Ziehfalte mit einer zweiten zu einem unten geschlossenen 
Bügel. Viele Formen des Esrameisters wirken wie Übersteigerungen des Liber-Viaticus- 
Stiles’. Aber die Herkunft eines so eigenwilligen Malers läßt sich kaum bestimmen, er 
verschmilzt die malerische Art des Exodusmeisters mit den festen Formen des Balam- 
meisters. Ein großer Teil der Illustrationen der Antwerpener lateinischen Bibel von 1402 
ist unter seinem Einfluß entstanden. 

Der Hauptmeister der Antwerpener Bibel (Plantin-Moretus-Museum) ist 
kaum faßbar, denn schon die Händetrennung in dieser zweibändigen Bibel ist recht 
schwierig. Sein Werk sind die zweifellos besten Malereien darin (Bd. I, S. 17— 34; 47-70; 
145160; 193— 224; 258—321. Bd. II, S. 25—33 und die Federvorzeichnungen S. 322 
bis 352). Die Illustrationen (Abb. 8) sind großfigurig und unterscheiden sich dadurch 
von denen des Esrameisters. Übereinstimmend sind die leuchtenden, in den Schatten 
tief dunklen Farben, die weiche Modellierung der Gesichter, die schwer fallenden Ge- 


” M. Dvofäk (s. Anm. 6 auf S.224) S. 35 ff.; dasselbe, Neuauflage, S. 142 ff., Abb.27—38; Burger (s. Anm. 2 auf S. 
218), S. 126 ff., Taf. XI; Taf. XV, 2—4, Abb. 142, 143, 165, 166, 168, 169, 172— 176; K. Chytilin Pamätky Cesk&ho Umöni 
Illuminätorskeho, I, 1915; Dostäl in Casopis Matice Moravske, XLVI, 1922; Stange, Deutsche Malerei der Gotik II, 
1936, S. ıı ff., Bild 14. 
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wänder und ihre wenigen großen Fal- 
ten. Neu ist die sehr starke Verwen- 
dung von Deckweiß zur Aufhellung 
der beleuchteten Teile und die da- 
durch bedingten starken Kontraste 

“von Licht und Schatten (Stange, Deut- 
sche Malerei 2, Bild 52—55). 

Der Meister der goldenen 
Bulle in Wien steht dem Antwerpe- 
ner Meister so nahe, daß man seine 
Hand auf den Bildern der Antwerpe- 
ner Bibel zu erkennen glaubt, die sich 
nicht eindeutig dem Hauptmeister zu- 
schreiben lassen (nur Bd. I, S. 161 
bis 175 bilden eine Ausnahme). Doch 
den Ausgangspunkt für seine Betrach- 
tung müssen die Bilder der goldenen 
Bulle bilden (Stange, Deutsche Male- 
rei 2, Bild 48, 49), die mit Ausnahme 
des Titelblattes sämtlich von ihm sind. 
Seine Gestalten sind häufig etwas un- 
geschlacht und untersetzt und haben 
große Köpfe. Bezeichnend ist die Vor- 
liebe für üppige Faltengehänge und 
rundliche Formen, das volle Haarge- 
lock, die stark hervortretenden Nasen. 
Die überaus stoffreichen Gewänder 

9. Wiener Wenzelsbibel. Simsonmeister gehorchen den Gesetzen der Schwere, 

sie gleiten in langsamem Fluß von 

Sitzen, Schultern und Knien. Farbig fehlt das Grelle und Laute. Auch für den Meister 

der goldenen Bulle scheint, genau wie für den der Antwerpener Bibel, das Schaffen des 
Esrameisters stilbildend gewirkt zu haben. 

Die engsten Beziehungen zu dem Hasenburgischen Missale hat der Simson- 
meister, dessen Arbeiten sich im zweiten Bande der Wiener Bibel finden (Abb. 9, 10), 
und der dort vor allem die Bilder zur Geschichte von Simson geschaffen hat (cod. 2760, 
fol. 17—24; 33—40; 9I—94; 169; 174; Drolerien auf fol. 175 und 176. Titelblatt der 
goldenen Bulle, cod. 338, fol. 1. — Stange, Deutsche Malerei 2, Bild 37—39, 43). Er illu- 
striert einige Lagen mit dem Esrameister zusammen, ist somit mit diesem aufs engste 
verbunden. Aber seine Farben sind heller, mit Vorliebe stellt er Blau, Ziegelrot, Violett 
und Grün zusammen, vermeidet die dunkelgrauen felsigen Hintergründe und den lockeren 
Farbauftrag. Auch sind die Figuren schlank und zierlich, die Kopftypen und die Archi- 
tekturen andersartig. Die nahe Verwandtschaft mit dem Hasenburg-Illuminator zeigt sich 
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vor allem in der Art der Gesichtsmodel- 
lierung. Überall finden sich die kleinen 
runden Köpfchen, der weite Abstand der 
etwas vortretenden und sehr beweglich wir- 
kenden Augen. Die Blickrichtung ist stets 
mit besonderer Sorgfalt betont, ebenso Pu- 
pille und Iris, die beiden Lider, die Schat- 
ten der Augenhöhle und die Nasenwurzel. 
Immer hat der kleine Mund volle aufge- 
worfene Lippen. Dagegen weichen die Na- 
senformen meist voneinander ab, aber stets 
sind sie sehr deutlich herausmodelliert. Der 
Gesichtsausdruck hat etwas Diesseitiges, 
Zufriedenes und Gutmütiges; nie zeigt sich 
starke Erregung, auch alles Grimassen- 
hafte fehlt. Die Köpfe haben die verschie- 
densten Stellungen, mitunter sind sie stark i 
verkürzt von oben oder unten gesehen. “ 
Sehr sorgfältig gemalt sind das Haar und 

die feingliedrigen Hände mit den langen 
Fingern. Im Farbigen zeigt sich die Übereinstimmung des Simsonmeisters mit dem 
Hasenburg-Illuminator in der gleichen Vorliebe für helle leuchtende Töne in zarten Ab- 
stufungen. Verwandt ist das Streben nach zierlicher Eleganz und nach einer klaren, weder 
zu harten noch zu weichen Durchformung. Die Bilder zur Geschichte Simsons sind 
hochgestellte Rechtecke in reichgegliederten Rahmen aus blauen Leisten mit Nagel- 
beschlag, Punzierung oder einer Art von Flechtband (jeder ist anders gebildet). Diese 
Rahmen umschließen je zwei übereinander angeordnete, durch eine schmale Leiste 
getrennte Querbilder. Hintergründe sind reich ornamentiert, aus gepunztem Gold oder 
einfarbig und mit feinen Goldranken übersponnen. Einige braungrüne Erdschollen 
deuten den Boden an; geschickt sind darauf mit dunkler deckender Farbe Gräser und 
Blumen gezeichnet. Die Bäume haben einen gelblichen Stamm und grüne Kronen; 
Rinde, Äste und Laubwerk sind mit dunkleren Farbtönen aufgetragen. Sehr reich ge- 
gliedert ist das architektonische Beiwerk: Stadtansichten mit Mauern, Türmen, Toren, 
Treppen und Brücken, bunten Dächern, Gesimsen, Zinnen, Fenstern in schräger Auf- 
sicht, große baldachinartige Decken mit wie Kerbschnitzerei wirkenden Balken, Kuppeln, 
Dächern und Türmchen darüber. Die Vorliebe für derartige Architekturen ist besonders 
charakteristisch. In die spielzeugartigen Bauwerke sind die Menschen geschickt ein- 
geordnet, freilich der damaligen Darstellungsweise entsprechend, immer ein wenig zu 
groß. Die Haltung der Figuren ist stets etwas gezwungen, übertrieben geziert. Das unter- 
stützt vielfach noch die modische Kleidung. Die Frauen wirken recht kokett, hier wird 
spielerisch eine Hand in die Rocktasche gesteckt, da der rote Überwurf gerafft, damit ein 
Teil des blauen Untergewandes zu schen ist. Die eng anliegenden Kleider lassen keine 
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1o. Wiener Wenzelsbibel. Simsonmeister 
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großen Faltengehänge zu, wo aber solche vorkommen (etwa bei dem hockenden Alten, 
fol. 24), wird jeder Knick und Saum sehr genau wiedergegeben. Besonders geschickt ist 
auch die Wiedergabe der Pferdeköpfe. In der Sorgfalt der Ausführung unterscheidet sich 
das Werk des Simsonmeisters von den meisten anderen Bildern des zweiten und dritten 
Bandes der Wiener Bibel. Mit dem Pinsel wird gezeichnet und modelliert, scharf um- 
rissene Formen wechseln mit solchen weicher Konturierung. Der Gesamteindruck ist 
flächenhaft, doch die Einzelheiten wirken stark plastisch. Nichts ist müde oder auswendig 
gelernt, es handelt sich stets um das freie Schaffen eines jungen begabten Künstlers. Auch 
der Rankenschmuck ist von ihm, obgleich sich in allen Bibelbänden die daran beteiligten 
Hände kaum scheiden lassen. Aber die einfallsreiche Dekoration, ihre farbige und zeich- 
nerische Durchmodellierung und nicht zuletzt die Randfigürchen, die wilden Männer, 
die Bademädchen und die zahlreichen Affen zeigen ganz den Stil des Simsonmeisters. 
Der ornamentale Schmuck ist der in den frühen Wenzelshandschriften übliche, Stäbe 
mit Knoten, Medaillons, Blüten an den Enden, üppiges Blattwerk, Vorliebe für rundliche 
fleischige Formen. Die Hintergründe sind netzartig überzogen mit Geflecht, Schuppen, 
geometrischen Mustern oder zierlichen Ranken. Aber hier ist es nicht möglich, typische 
Merkmale herauszustellen. Besonders schön ist der Beginn des ersten Buches der Kö- 
nige, fol. 33 (Stange, Deutsche Malerei 2, Abb. 37). 

Jetzt gilt es, ein Bild von der Entwicklungsrichtung der damaligen Prager Miniatur- 
malerei zu bekommen. Zwei Werke sind markante Höhepunkte der Buchmalerei nördlich 
der Alpen um 1370. Das Evangeliar des Johann von Troppau® mit seinen großen er- 
zählenden Bildseiten: vier Reihen von je drei Bildern in gemeinsamem Rahmen vereinigt, 
das Leben der Evangelisten darstellend, und die prächtigen Initialseiten am Beginn der 
Evangelien voll üppiger Ornamentik und einfarbig gemalter Figürchen, mit dem thronen- 
den Christus in der Mandorla, darunter Maria und Johannes, und mit der prunkvollen 
Seite, die die Worte trägt: „Et ego Johannes de Oppavia presbyter Canonicus Brunensis 
Plebanus in Lantskrona, hunc librum cum auro purissimo de penna scripsi, illuminavi 
atque deo cooperante complevi in anno domini 1368.‘ Drei Jahre, nachdem in Böhmen 
dies Werk vollendet wurde, entstand in Frankreich die Bibel des französischen Königs 
Karl V. (im Haag) ° mit vielen kleinen Bildern, edlem Dornblattschmuck, mit dem großen 
Widmungsbild und den stolzen Worten: „Anno 137I istud opus pictum fuit ad preceptum 
ac honorem illustri principis karoli regis francie etatis sue trecentesimo quinto et regni 
sui octavo et johannes de brugis pictor regis predicti fecit hanc picturam propria sua 
manu.‘ Beide Werke verkörpern das Kunstwollen, das bereits in der Mitte der fünfziger 
Jahre des 14. Jahrhunderts faßbar wird, beide sind in Grundzügen verwandt und ver- 
schieden. Verwandt wegen der gleichen religiösen Gesinnung, der gleichen Kirchen- und 
Gelehrtensprache, wegen der mannigfachen Beziehungen zwischen dem Pariser und dem 
Prager Hofe, verschieden wegen anderer künstlerischer Traditionen, verschieden weil 
sich in dem einen der deutsch-böhmische, in dem anderen der französisch-pariserische 
Charakter zeigt. Für die Malerei des damaligen Europa liegen weitere entscheidende 


® Genaue Beschreibung und Literatur bei A. W. Byvanck, Les principeaux mss. ä peintures ä la Haye, 1924, 
S. I04, Nr. 38. 
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Zentren in Italien, doch sind sie 
nicht zu umgrenzen wegen der po- 
litischen Zerrissenheit und den 
Stammesunterschieden zwischen 
Oberitalien, Toskana und Unter- 
italien mit dem Neapler Hofe. Im 
Jahre 1901 hat Dvoräk noch ge- 
glaubt, Avignon sei besonders we- 
sentlich gewesen ®. Heute aber 
sieht es so aus, als ob die Avigno- 
neser Kunst in direkten Zusam- 
menhang mit Oberitalien gehört, 
und dort überhaupt keine einheit- 
liche Malerschule während des 
Papstexils bestanden hat. Aber es 
ist sicher, daß neben den künstle- 
rischen Überlieferungen des Do- 
naugebietes Italien einen wesent- 
lichen Anteil an der Ausbildung 
des Stiles hat, den das Evangeliar 
des Johann von Troppau ® vertritt 
und zu dem auch das Prager Liber 
Viaticus * gehört. Dagegen werden 
die bibliophilen Neigungen am 
Prager Hofe von Frankreich her 
angeregt worden sein. Hauptkenn- 
zeichen des Kunstwollens um 1370 
ist die Wiedergabe der plastischen 
Erscheinung. Sie wurde erreicht 
unter häufigem Verzicht auf Farbe, auf stoffliche Wirkung und auf Einzelformen. In der 
weiteren Entwicklung treten aber diese vernachlässigten Dinge wieder besonders stark 
hervor, und so arbeitet in der Wenzelswerkstatt neben dem Vertreter der älteren Richtung, 
neben dem Balaammeister, der in seinem Stil schon etwas jüngere Siebentagemeister und 
der ganz andersartige und ausgesprochen malerisch illustrierende Exodusmeister. Dessen 
durch das dekorative Überspinnen der Bildfläche noch gebändigte Art wird überboten durch 
den Esrameister, der fast schon mit Hilfe von Farbtupfen komponiert. Doch es kommt 
nicht zu der dadurch drohenden Formauflösung, und die fortschreitende Verfestigung zeigt 
sich bei den straff aufgebauten Bildern des Meisters der Antwerpener Bibel, der goldenen 
Bulle, beim Simsonmeister und im Endstadium im Hasenburgischen Missale. Im Orna- 
ment das gleiche: die dicklichen Ranken und wulstigen Blätter des Evangeliars des Johann 
von Troppau werden in den frühen Bänden der Wenzelswerkstatt immer wuchernder 


9 M. Dvoräk (s. Anm. 6 auf S. 224), S. 75 ff., Neuauflage S. 123 ff. 
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und wilder, in der Bibel von 1402 dagegen sind sie dünn, straff und klar, ebenso im Mis- 
sale von I409. 

Mit den für König Wenzel tätigen Hauptmeistern haben eine ganze Reihe anderer 
gearbeitet, von zweien von ihnen weiß man vielleicht die Namen (Franer in cod. 2750, 
fol. 139— 140’; N. Kuthner in cod. 2760, fol. 57, 81, 104°). Der Schmuck der beiden 
astrologischen Handschriften (Abb. ır) ist auch von der Hand solcher nicht eindeutig 
bestimmbarer Künstler. 

Wichtig ist es nun, das Arbeiten der Hauptmeister auch außerhalb der eigentlichen 
Wenzelshandschriften zu verfolgen. Dabei zeigt es sich, daß die qualitätvolleren Illustra- 
tionen meist mit dem Schaffen des Simsonmeisters zusammenzuhängen scheinen. Im 
Missale P. 5 der Prager Dombibliothek (PodlahaNr. 115)! steht ihm die Darbringungs- 
initiale (fol. 166°) und das Kanonbild (fol. 118°) besonders nahe. Verwandt in den Far- 
ben und Kopftypen, in der Anordnung der Gewänder dagegen schon ganz in der Art des 
Hasenburgischen Missales ist der Schmuck der lateinischen Bibel der Karlsruher Landes- 
bibliothek (St. Blasien Nr. 2), die laut Eintrag auf fol. 261 „per manus martin kathedral 
dicti korczek sub anno domini millesimo CCCC“ geschaffen wurde!!. Wie diese Bibel 


1° Missale des Domherrn Wenzeslaus von Radec (1379 — 1417) laut den Inschriften auf Blatt 1’/2, ı17'/118, 272'/273; 
A. Podlaha, Die Bibliothek des Metropolitankapitels, Böhmische Kunsttopographie, Prag Hradschin, II, 2, 1904, Nr.II5 
(P. 5) S. 232 ff. Fig. 259— 266. 

!ı H. Brandt, Landschaftsmalerei, Studien z. deutsch. Kunstgesch., Straßburg 1912, S. 56f., Taf. III, Abb. 77-3; 
Burger (s. Anm. 2 auf S. 218) Taf. XXIII, Abb. 4-6. 
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nach St. Blasien gelangt ist, ist un- 
sicher, doch ist nachgewiesen, daß 
das Kloster sich eine Bibelsamm- 
lung angelegt hatte (nach münd- 
licher Mitteilung von Direktor Län- 
gin). Der slawische Schreibername 
weist auf den deutschen Osten. 
Auf ihren kleinen, nur ein Viertel 
bis ein Fünftel der Spalten ein- 
nehmenden Initialbildchen (Abb. 
12) (leider sind viele herausge- 
schnitten und nur noch 20 erhal- 
ten) finden sich zum ersten Male 
auf einem datierten Beispiel der 
Buchmalerei die für die „schönen 
Madonnen“ typischen Faltenmo- 
tive, und zwar schon in so straffer 
und vollkommener Ausbildung, 
daß eine um ein bis zwei Jahr- 
zehnte frühere Datierung der äl- 
testen der „schönen Madonnen“ 
durchaus möglich erscheint. Eine 
viel später entstandene und viel 
schematischere Schwesterhandschrift ist die lateinische Bibel von I414 des Gnesener 
Doms (Abb. 13) !1?. Etwas abweichend, aber auch hierher gehörig sind die Initialen der 
lateinischen Bibel A. ı5 der Prager Dombibliothek'?. Von ganz anderer Hand dagegen 
muß der Schmuck der Leitmeritzer Bibel !* sein, deren erster Band im Schwarzenbergi- 
schen Archiv in Wittingau liegt — seine Künstler haben sich an Werken des Meisters 
der goldenen Bulle herangebildet. 

Von dem Bellifortis von 1405 der Göttinger Universitätsbibliothek (cod. ms. philos. 
63)'° sind viele Bilder in farbig-lithographischer Wiedergabe dem Werke von Alwin 
Schulz über deutsches Leben beigegeben. Schon 1871 hat ihn Eye mit Prager Malereien 
in Zusammenhang gebracht hat (Stange, Deutsche Malerei 2, Bild 56, 57). Das Zelt 
(Abb. 14) auf fol. 85 beweist das eindeutig, denn auf ihm finden sich die Symbole (König 


12 Datiert 1414. J. Kohte, Kunstdenkmäler des Regierungsbezirks Bromberg, 1897, S. 108, Abb. 99. 

13 Podlaha (s. Anm. 10 auf S. 232), Nr. 16 (A. 15) S. 84, Fig. 83—84. 

14 Denkstein, Vyreöne zprava mestsk&ho Musea v 6 Budijovicich za le&ta 1926— 31, Budweis 1932; Kletzl (s. Anm. 2 
auf S. 218), S. 5sgf., Abb. 16/17. 

15 Der Autor (zitiert als Kyeser und Kieser) dieses ältesten deutschen Kriegsbuches ist 1360 in Eichstätt geboren. 
Er schloß sein Werk ab 1405 als Verbannter in böhmischen Wäldern, widmete es Kaiser Ruprecht und der ganzen deutschen 
Nation. Genau beschrieben von v. Eye im Anzeiger f. Kunde d. deutschen Vorzeit, XVIII, 1871, S. ı ff., S. 34 ff., Ferner: 
Essenwein im gleichen Anzeiger, XVII, 1870, S. 145 u. 354; ders. in Quellen zur Geschichte der Feuerwaffen, 1877, S. 15/16, 
Taf. A XI-A XIII; M. Jähns, Geschichte d. Kriegswissenschaften, I, 1899, S. 249—255; A. Schulz, Deutsches Leben 
im 14. und 15. Jh., große Ausgabe, 1892, S. 540, Taf. XIX— XXIII; Carl Graf von Klinckowstroem, Konrad Kyeser, 


in Atlantis IX, 1937, S. 310 ff. mit Abb. 
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Wenzels), das W, das E, der Liebesknoten und der Eisvogel. Außer den Bildern von 
Kriegsmaterial enthält die Handschrift noch einige sehr qualitätvolle figürliche Darstel- 
lungen, z.B. auf fol. 95” einen unbekleideten Mann mit grünem Kopftuch und blauer 
Badehose, dessen zierliche Haltung an die Bademädchen der Wiener Bibel erinnert, und 
der aus der gleichen Familie wie die nach italienischen Vorbildern geschaffenen Planeten- 
figuren der Münchener astronomischen Handschrift (Abb. ı1) zu stammen scheint. Sehr 
fein sind auch die zarten Reiter, der mit der schwarzen Schabracke (fol. 6) (Abb. 15) auf 
einem Rappen, der mit der grünen auf dem Grauschimmel (fol. 18) und andere. Bei der 
Burg (fol. 94) mag ihr Maler an die Burg Karlstein gedacht haben, die ganz ähnlich an- 
gelegt ist und damals für Böhmen die klassische Burganlage gewesen sein mag. Außerdem 
ist diese Darstellung typisch für die damalige böhmische „Landschaftsmalerei‘“. Nach 
Böhmen weist auch das Portrait des Autors Konrad Kyeser. Die Formen der Göttinger 
Bilder und besonders die Gesichter sind denen des Hasenburgischen Missales eng ver- 
wandt, nur erscheint alles noch härter, klarer und in sich gefestigter. 

Schwer zu datieren ist das Graduale A. I der Zittauer städtischen Bibliothek '*. Es 
scheint in der Hauptsache das Werk von zwei Illuminatoren zu sein, jedoch nicht von der 
Hand des Hasenburgmeisters und wohl später entstanden als 1409. Schon die am besten 
ausgeführte Anfangsinitiale (Gaude et laetare jerusalem) mit der Verkündigung zeigt 
nicht die bestimmte und klare künstlerische Handschrift des Wiener Missales, ist auch 
farbig kälter und schematischer. Initialkörper und Ranken sind technisch sehr sorgfältig 
ausgeführt, aber leblos, ohne spürbare Freude wiederholt sich in langweiliger Symmetrie 
jede Form. Maria, der Engel, die Propheten scheinen zwar bei flüchtiger Betrachtung 
wie von der Hand des Hasenburgmeisters, besonders in den Abbildungen. Wenn man 
jedoch am Original den Verlauf von Umrissen, Säumen und Falten verfolgt, erkennt man, 
daß es sich um leere Kopien handelt. Die Rückenlinie des Engels ist wie abgezirkelt, 
ebenso der rechte Kontur Mariens, die sich dort bildenden Faltenbündel und das Ge- 
hänge der Prophetengewänder scheinen leblos und starr, die Köpfe haben gar nichts von 
dem lebendigen Blick und der gutmütigen Frische des Hasenburgmeisters, auch das grell- 
gelbe Haar würde man auf Malereien seiner Hand nicht finden. Die Farben sind prächtig 
und hell, vorherrschend ist das Blau des Initialkörpers, des Himmels und des Marien- 
gewandes, andere Farben treten dagegen zurück. Wie eigenartig reich und doch harmo- 
nisch wirkt dagegen das Kanonbild des Missales von 1409. Das Graduale ist nur bunt. 
In der Bereicherung des Schauplatzes geht der Zittauer Illuminator aber über den Hasen- 
burger weit hinaus: Mauern und Zinnen, Dächer und Türmchen des bühnenartig ge- 
öffneten Innenraums ist in dem böhmischen Miniaturenkreise neu und vielleicht unter 
westlichem Einfluß entstanden. Ganz schematisch wirkt die Initiale auf fol. 50”. Die 
Geburt Christi (fol. 52’’) entspricht weitgehend der des Hasenburgmeisters, ist aber in 


16 J. G. von Quandt, Handschriftliche Notizen von 1830 über die Zittauer Codices, Zittau Stadtbibliothek; A. Tobias 
Handschriftlicher Mss.-Katalog der Zittauer Stadtbibl.; ders. in Mitt. d. Vereins f. d. Geschichte des Deutschtums in 
Böhmen. Beide Autoren betonen bereits die böhmische Herkunft des Graduales, vielleicht kam es bei der Flucht des 
Prager Domkapitels 1421 nach Zittau; R. Bruck; Die Malerei in Handschriften des Königreichs Sachsen 1906, S. 146 ff., 
Nr. 93, Farbtafel gegenüber dem Titel und Abb. 155— 164; Kletzl (s. Anm. 2 auf S. 218) S.43 f.; Burger, Deutsche Malerei, 
Handbuch der Kunstwissenschaft I, 1913, Tafel XVII. 
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ihrer vielfachen Vergrößerung gleichzeitig eine Vergröberung. Besser gelingen dem Mei- 
ster der Zittauer Handschrift die kleinen Figürchen (fol. 65, 73’, 106), aber nie ist es 
die Meisterhand der Wiener Handschrift. Von besonderer Schönheit ist das Auferstehungs- 
bild fol. 264° — es ist vielleicht das Werk eines neuen Meisters, der dem Hasenburg- 
missale noch ferner steht und zusammenhängt mit den Budapester und Neureicher 
Einzelminiaturen !”. Farbig viel einheitlicher als die Anfangsinitiale, beherrscht von dem 
schönen Ziegelrot der Gewänder Christi und Marias, dem lila schimmernden Grau des 
Sarkophages und dem Gelbgrün des Initialkörpers, wirkt diese Initiale weniger bunt als 
die bisherigen. Die Figuren sind monumentaler aufgefaßt, das Plastische bei Gesichtern 
und Falten weniger hart modelliert, das Ganze flächiger und ruhiger. Trotz mancher 


27 ee der Bibl. des Klosters Neureich (Noya Ris@), cod.Ms. 25, im Jahre 1414 für Johannes, den Abt des 
Zisterzienserklosters Sedlec geschrieben; A. Matejtek, Pamätky archeologiske, XXXIV, 1924/25. 
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Andersartigkeit ist der Heilige mit 
der Lanze (fol. 293”) wieder von 
der Hand des Anfangsmeisters. 
Die gezaddelten Gewandsäume 
und deren Verlauf ähneln am mei- 
sten denen der Gnesener Bibel, 
auch Erinnerungen an die goldene 
Bulle werden wach. Die folgen- 
den Initialen sind wechselnd mal 
von dem einen, mal von dem an- 
deren Illuminator, einiges auch 
von Gesellenhand. Sehr bezeich- 
nend für die gegenüber dem Wie- 
ner Missale neuartige und dishar- 
monische Farbigkeit ist Blatt 338”, 
wo neben Blau ein grelles Schwe- 
felgelb und ein leuchtendes Lila 
steht, und den Hintergrund ein mit 
Gold gemustertes Karmin bedeckt. 
Die Gestalt des Matthias (fol. 402’) 
gehört in eine Reihe mit den Pro- 
pheten von Karlsruhe und Gnesen und zeigt das breite Gesicht und die fülligen, leblosen 
Falten der Gnesener Bibel. 

Das Raudnitzer Psalterium Cim 7 der Prager Dombibliothek !? steht dem Zittauer 
Graduale sehr nahe, besonders übereinstimmend sind die Verkündigungsbilder (in Zittau 
fol. 1, in Prag fol. 110°). Auch das Missale B. 4 der Prager Dombibliothek wäre hier zu 
nennen. Auf die große Fülle von Handschriften, die in mehr oder minder ausgeleierter 
Weise Nachkömmlinge des Hasenburgmissales sind und zu denen beispielsweise die von 
Dostal veröffentlichten Brünner Codices !? gehören, soll hier nicht näher eingegangen wer- 
den. Dagegen muß in diesem Zusammenhange noch ein weiteres Wiener Missale erwähnt 
werden °, das in der Anlage der von Laurin von Klattau geschriebenen Handschrift sehr 
ähnlich ist (Nat.-Bib. cod. 1850). Es enthält auf fol. 187/88 die Totenmesse des Erz- 
bischofs Zbinko von Hasenburg; da dieser 1411 gestorben ist, wird es nicht allzulange 
nach seinem Tode ausgeführt worden sein. Trotz mancher Übereinstimmungen mit dem 
Missale von 1409 sind die Abweichungen doch derart, daß keine unmittelbare Kopie 
vorliegt. Es wird kaum zu bezweifeln sein, daß man hier den gleichen Maler vor sich hat, 
der schon Blatt ı des Laurinmissales illuminiert hat, Kolorit, Blüten, ja sogar die kalli- 
graphische Zier zwischen den Ranken sind ganz gleich. Doch hat Gottvater auf der älteren 
Arbeit ein wesentlich stoffreicheres Gewand. Verglichen mit dem Hauptmeister des 
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18 Chytil, Pamatky archeologiske XIII, S. 157 f. (Herkunft Marienkloser in Raudnitz); Podlaha (S. Anm. 10 auf S. 
232), Nr. 7 (Cim 7) S. 43, Farbtafel III, Fig. 48—55. 

% E. Dostäl, Iliminovane Rukopisy Svatojabusk€ Knihovny v Brne, 1926. 

2° Kletzl, (s. Anm. 2 auf S. 218) S. 5o, Abb. 8. Es ist nicht ersichtlich, warum K. das Missale nach 1420 datiert. 
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Hasenburgischen Missales wirkt alles viel trockener, kälter, magerer. Das Kanonbild 
zeigt auf kaltem grünen Grunde mit goldenen und gelben Mustern das Kreuz, dessen 
Querbalken an dem oberen Bildrahmen anliegt. Körper und Arme Christi sind so schmäch- 
tig, daß sie kaum über das Kreuzesholz herausragen, rechts und links davon stehen Maria 
und Johannes, alle anderen Begleitpersonen fehlen. Dem Rahmen eingefügt sind Evan- 
gelistensymbole, zwei Engelchen und zwei Medaillons mit einem Bischof und einem 
Kleriker in Chormantel. An jeder Form sieht man, daß sie nicht mehr wie auf den Bildern 
des Hauptmeisters des Missales von 1409 weich modelliert ist, es zeigt sich eine lineare 
Verfestigung und Versteifung, Umrißlinien sind wieder besonders hervorgehoben, die 
Proportionen werden magerer. Besonders schön sind die kleinen Kalender-Medaillons, 
vor allem die Landschaft mit dem Fischteich, dem tiefblauen Himmel, den schwarz- 
umrandeten Bergen und den Bäumen mit den grünen Blättchen. Hier finden sich keine 
nach hinten heller werdende Landschaftsgründe, auch der Himmel ist einfarbig blau 
und wirkt flächig, wie jeder andere gemusterte oder einfarbige Hintergrund. Schön ist die 
Jungfrau (fol. 4’), vor schwarzem Grunde in karminrosa Kleid auf einer Wiese mit vielen 
bunten Blumen sitzend. Man spürt bei alledem, daß auch die kleinen Miniaturen Zeit- 
genossen des Frankfurter Paradiesesgärtleins und der Solothurner Erdbeermadonna sind. 

Durch ihre Landschaftsbilder sind die Mettener Buchmalereien °! von 1414/15 
seit langem bekannt und berühmt, über ihnen vergißt man aber oft die dazugehörigen 
Federzeichnungen. Doch auch sie sind schon eingehender gewürdigt durch B. Riehl und 
durch Cornells Publikation der Biblia Pauperum. In beiden Veröffentlichungen finden 
sich Abbildungen, bei Riehl leider nur Nachzeichnungen von Details, bei Cornell Licht- 
drucktafeln kleinen Formates. Es handelt sich um zwei Codices, heute in der Münchener 
Staatsbibliothek (cod. 8201 und 8201‘), um einen handlichen Folioband in modernem 
Einband mit der Benediktinerregel und einen doppelt so großen mit mächtigem metall- 
beschlagenen Deckel, in diesem die Biblia Pauperum, die Evangelien und die Schrift des 
Hrabanus Maurus über das heilige Kreuz. Beide stammen aus Stift Metten, das zwischen 
Regensburg und Passau in der Nähe der Donau liegt, und wurden in der dortigen Schreib- 


21 Die Handschrift 8201 mit der Biblia Pauperum ist doppelt so groß im Format als die Benediktinerregel und ver- 
sehen mit silbervergoldetem Einbanddeckel, der mit Reliefs, Steinen und Emails geschmückt ist, laut Eintrag wertvolle 
Reliquien enthält oder enthalten hat. Die Datierung des Deckels ist schwierig, die Evangelistenmedaillons gehören wohl 
noch ins 13. Jh., die Emails (Silber mit Blau) ins frühe 14. Jh., Gottvater und die Schrift um ihn anscheinend ins 15. Jh., 
ebenso die Zusammenfügung der angeführten Teile zu einem Deckel. Der vor der Madonna kniende Albertus Albas 
ist vielleicht der aus St. Emmeran, Regensburg, stammende Abt Albert I., unter dem im 13. Jh. ein Mönch Gerhard als 
Dichter und Schreiber nachzuweisen ist. (Üoer diesen Schreiber P. W. Fink, s. u.) 

Literatur über die Mettener Malereien: 

B. Haendke, Berthold Furtmeyr, Dissertation München 1885. 

Ders., Rep. f. Kunstwiss. XXX 1907, S. 127. 

B. Riehl, Studien zur Geschichte der bayrischen Malerei des 15. Jh., München 1895, S. 5 fl. 

H. Brandt, Anfänge der deutschen Landschaftsmalerei, Studien z. deutschen Kunstgesch., Heft 154, 1912. 

Burger (S. Anm. 2 auf S. 218), S. 216f, S. 220, 228 u. a., Taf. XIX, Abb. ı—3, Abb. 206, 258, 267—268. 

G. Leidinger, Meisterwerke der Buchmalerei, 1920, Farbtafel 31. 

P. Cornell, Tidskrift för Konstvetenskap, 1922, S. 59. 

P. Wilh. Fink, Das Benediktinerstift Metten, Süddeutsche Kunstblätter 21—22, Wien o. J. (1922). 

H. Cornell, Neue Forschungen zur Geschichte des Benediktuskreuzes, Studien und Mitteilungen O.S.B., 1923. 
H. Cornell, Biblia Pauperum, 1925. Vor allem S. 86—89, Taf. 28—45. 
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stube unter Abt Peter I. in den Jahren 1414/15 angefertigt. Die Benediktinerregel in 
deutscher Sprache ist zweispaltig geschrieben, der dafür vorgesehene reiche Bilderschmuck 
ist unvollendet. Voran ein federgezeichnetes Widmungsbild (mit Gregor, Benedikt und 
dem Klosterkonvent), dann 76 Bilder bzw. Bildinitialen in Deckfarben (Abb. 16) und 
39 Vorzeichnungen zu weiteren Bildern (Abb. 18). Sie behandeln Leben und Taten des 
Heiligen Benedikt, ihr Inhalt ergibt sich aus den gereimten lateinischen Zweizeilern an 
dem jeweiligen Seitenrande. Besonders zu Anfang finden sich noch große Zierinitialen in 
Gold auf buntem blütengeschmückten Grunde, die sich genau wie die figürlichen Szenen 
geschickt in die Textspalten einordnen. Das Ganze ist ein Werk mehrerer Illustratoren, 
deren Anteile sich schwer abgrenzen lassen. Einmal fragt es sich, ob Deckfarbenbilder 
und das Widmungsbild von der gleichen Hand sind, ferner werden — von Blatt 26 an 
mit einer neuen Lage beginnend — die Deckfarbenbilder großzügiger aber fader in der 
Ausführung und kühler in der Farbe. Auf einigen Bildern wird überhaupt kein Gold 
mehr verwendet, auf den anderen weniger als zuvor, die Hintergrundsmuster werden 
einförmig, die Landschaftsgründe verschwinden ganz. Sie sind dagegen kennzeichnend 
für die erste Bildergruppe und erstmalig in der südostdeutschen Malerei. Es gibt zwar 
schon viel früher Landschaften auch in Böhmen und Bayern, z.B. in den verschiedenen 
Weltchroniken, in der Wenzelswerkstatt vor allem bei dem Esrameister, dem Meister der 
Antwerpener Bibel — auch die Burg des Göttinger Bellifortis gehört hierher und eben 
konnte noch auf die Landschaftsmedaillons im Kalender des Missales mit der Toten- 
messe des Erzbischofs von Hasenburg hingewiesen werden — doch stets sind es da Fels- 
oder Erdkulissen vor einfarbigem oder gemustertem Grunde; auch wenn dieser Grund 
blau ist, wirkt er flächig und ist nicht in sich abgetönt. In Metten dagegen ist der Himmel 
am Horizont heller, am Firmament dunkler, es zeigen sich Wolken, ja sogar die verschwin- 
dende Abendsonne. Auch Boden und Berge werden nach dem Horizont zu heller und 
stärker mit Blau und Weiß versetzt, während auf den früheren Landschaften die Boden- 
stücke und Felskulissen nach hinten (oben) zu häufig sogar dunkler werden und sich dem 
Schwarzen nähern. Es handelt sich auf den Mettener Miniaturen um die Anfänge jener 
Luftperspektive, die im 15. bis 17. Jahrhundert in der niederländischen Malerei klassisch 
dargestellt worden ist. Die frühesten Beispiele dafür finden sich in der burgundisch- 
französischen Miniaturmalerei des ausgehenden 14. Jahrhunderts und auf daran geschul- 
ten westdeutschen Werken; im deutschen Südosten gehören die Bilder zur Benedikt- 
legende zu den frühesten. Ob ihr Maler ganz selbständig zu dieser Bereicherung seiner 
Bilder gekommen ist, wird sich nie eindeutig beantworten lassen. Wie schon erwähnt, 
kommen in der gleichen Handschrift gemusterte Landschaftshintergründe vor, ebenso 
nach hinten zu dunkler werdende Bodenstücke. Farbig sind die Benediktusbilder recht 
kühl, dazu tragen die grauschwarzen, fast überall vorkommenden Benediktinerkutten bei, 
ferner das gern für die Hintergründe verwendete Karminrosa. Es sind die gleichen Farb- 
zusammenstellungen wie in dem Missale mit der Totenmesse des Zbinko von Hasenburg, 
das kurz nach 1411 entstanden sein muß. Nirgends ist mehr die leuchtende Buntheit der 
frühen Wenzelshandschriften zu finden, die selbst in dem überaus kultivierten Kanon- 
bild von 1409 noch zu spüren ist. Eine Art von Klassizismus macht sich geltend, eine 


238 


Das Hasenburgische Missale von 1409, die Wenzelswerkstatt und die Mettener Malereien von I414 


17. Mettener Biblia Pauperum von 1414/15 


vornehme Zurückhaltung, die schließlich auf die Farbe ganz verzichten kann. Von hier 
aus gesehen ist es wesentlich und gewiß kein Zufall, daß schon das Widmungsbild und 
vor allem der große Band mit der Biblia Pauperum nur mit der Feder gezeichnet ist. Nur 
noch die großen Evangelistenbilder und die Darstellungen zum Hrabanustext und die 
Gregorsmesse (Abb. 17) sind bunt lasiert, aber nur hell und bezeichnenderweise mit 
fahlem Gelb, dünnem Blau und kaltem Grün. Der Codex enthält: 


fol. 1° Matthäus 
„ 12’ Markus 
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fol. 37 Hostienmühle (bei Künstle 
nicht erwähnt, es ist eine 
der frühesten Darstellun- 
gen dieses Themas) 
38-69 die kreuzworträtsel- 
artigen Bilder zu den ‚‚lau- 
des crucis‘‘ des Hrabanus 
81-89’ Biblia Pauperum 
90-94 theologische Figuren 
94’ Gregorsmesse (Abb. 17) 
95 — 107’ allegorische Figuren 
und Stammtafeln (Abb.19). 
Der Stil ist der gleiche wie 
bei den Bildern zur Benediktiner- 
regel und es ist möglich, daß die 
gleichen Künstler Deckfarbenbilder 
und Federzeichnungen geschaffen 
haben; auch die nur als Vorzeich- 
nung vorhandenen Bilder des Re- 
gelcodex bestätigen diese Ansicht. 
Überall der gleiche Kopftypus, schmal, knochig, sehr spitzes Kinn, überall lange 
schmächtige Gestalten in weiten Gewändern mit scharf umbrechenden, wie gebügelt 
wirkenden Falten. Die erzählenden Bilder treten zurück gegenüber den repräsentativ- 
feierlichen, auch in der Biblia Pauperum, in der alles wie auf eine allgemeingültige Formel 
gebracht erscheint, der Welt des Menschen und seiner Leidenschaften entzogen ist. Trotz 
der Formen des frühen 15. Jahrhunderts spürt man stets den Geist des Hochmittelalters. 
Es wäre allzu äußerlich geurteilt, wenn man das allein damit erklären wollte, daß mittel- 
alterliche Stoffe wie die der ‚„‚laudes crucis‘“‘ und mittelalterliche Allegorien dargestellt 
sind, und sich sogar eine Nachzeichnung aus dem Utaevangeliar darunter findet. Der 
entscheidende Grund für den Geist der gesamten Illustrationen liegt in dem Benediktiner- 
tum. In diesem Orden war das Mittelalter lebendig geblieben und ist es noch heute, wie 
die Beuroner Kunst unserer Tage beweist. Die Benediktinerkunst hat stets in gewisser 
Beziehung abseits von Zeit und Raum gestanden, für sie gelten nur bedingt die durch die 
geschichtlichen Epochen, durch Volkstum und Landschaft gegebenen Grenzen. Diese 
Kunst ist unpersönlich, soweit es so etwas überhaupt geben kann. So konnten die Hirsauer 
Bauten überall den gleichen Charakter haben, so die in diesem Orden geschaffenen Feder- 
zeichnungen des 12. Jahrhunderts. Die Regensburger Kunst hat im 11. bis ins 15. Jahr- 
hundert mehr als jede andere deutsche Kunst diesem benediktinischen Geist entsprochen, 
und die Nähe dieser Stadt ist auch wesentlich für die Mettener Miniaturmalerei. Jetzt ist 
auch klar, warum sich diese Malerei kaum in die übrige bayerische Malerei einordnen 
läßt. Ihr Stil hat sich aus der böhmischen Miniaturnmalerei um 1400 entwickelt, denn dort 
war in diesen Jahren das Kunstzentrum des deutschen Südostens. Ihre nach der klassi- 
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18. Mettener Benediktinerregel von I414/IS5 
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Das Hasenburgische Missale von 1409, die Wenzelswerkstatt und die Mettener Malereien von I4I4 


schen Vollendung durch den Hasen- 
burg-Illuminator klassizistisch verhär- 
tete und geklärte Spätstufe war wie ge- 
schaffen für die kühle, verstandesklare 
Art der Benediktiner in Metten. Schon 
in der Nachfolge des Hasenburgmissales 
war das lineare Element herrschend ge- 
worden, und folgerichtig bildeten es die 
Mettener Künstlerhände zum reinen Fe- 
derzeichnungsstil um. Es ist nicht neu, 
die Mettener Bilder in Zusammenhang 
mit dem Hasenburgmissale zu bringen, 
und daher erübrigt sich ein näheres 
Eingehen auf die Übereinstimmungen. 
Cornell *? z.B. nennt als nächste Ver- 
wandte der Biblia Pauperum neben dem 
Missale auch das Zittauer Graduale und 
die Karlsruher Bibel, ferner die Vorlage- 
täfelchen des Wiener kunsthistorischen Museums und an Tafelbildern die Prager Apostel 
von 1395, die Gemälde des Wittingauer Meisters, das frühe Gnadenbild des Breslauer Diö- 
zesanmuseums, also sämtlich Werke aus dem hier behandeltem Kunstkreise. Fraglich ist, 
ob der Seligenstädter Altar in Darmstadt mehr als nur den Zeitstil mit den Mettener Minia- 
turen gemein hat. Französische Buchmalereien in der Art des Bouqueteaux-Meisters, 
des Jacquemart de Hesdin und der ‚‚Ires riches heures du duc de Berry“ können höch- 
stens bei den Landschaftsgründen Pate gestanden haben. Aber diese französischen Werke 
sind genau wie die Prager Miniaturen Hofkunst, sie sind geschaffen, um den Liebhabe- 
reien geistlicher und weltlicher Fürsten zu genügen, und daher besteht auch eine gewisse 
geistige Verwandtschaft. Doch schon die Tatsache, daß die in Frankreich übliche Art der 
Dekoration nicht übernommen wird, beweist, daß die Mettener Künstler sich nicht an 
der westeuropäischen Kunst geschult haben, ihre Kunst stammt aus Böhmen und aus 
dem Benediktinertum. Stets wird man sich von neuem an ihren edlen, kultivierten 
Formen freuen, an dem bis in die Kleinigkeiten sorgfältig durchdachten Aufbau, an der 
Anordnung der Gruppen. Das Streben nach vollendeter innerer und äußerer Haltung 
hat sich so durchgesetzt, daß man darüber die blutleere und unlebendige Erzählungsweise 


vergißt. 


19. Mettener Biblia Pauperum von I414/15 


22 Cornell (Bibl. Paup. S. 230 ff.) nennt als den Mettener Malereien nahestehend: Bouquetaux-Meister, Jacquemart 
de Hesdins, Tres riches heures du duc de Berry, Seligenstädter Altar, Breslauer Gnadenbild, Wittingauer Altar, Jerzyn- 
epitaph von 1395, Hasenburgisches Missale, Zittauer Vesperale und Matutinale, Wiener Skizzentäfelchen, Karlsruher 
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1. Der Evangelist Johannes. Statue im Chor der Johanneskirche in Warburg 
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EINE STATUE DES 13. JAHRHUNDERTS 
IM CHOR DER JOHANNESKIRCHE ZU WARBURG 
VON WERNER MEYER-BARKHAUSEN 


Unter den Statuen von Christus, Maria und Aposteln, die den hohen, hellen Chor- 
raum der Warburger Johanneskirche an Diensten und in Blendfenstern umkränzen, fällt 
neben den derberen, massigen Figuren des 15. Jahrhunderts !) die feine, edle Gestalt des 
Evangelisten Johannes im zweiten Fenster der Nordseite auf, die schon eine flüchtige 
Betrachtung als einer älteren Zeit angehörig erkennt ?). Eine nähere Untersuchung führt 
bald zu dem Ergebnis, daß es sich um ein Werk des 13. Jahrhunderts handelt, das aus 
einem heute nicht mehr bestehenden Bauteil der Johannes dem Täufer geweihten, in der 
2. Hälfte des 13. Jahrhunderts errichteten Kirche stammt und später in den um I400 
vollendeten Chor versetzt worden ist?) (Abb. 1—4). 

Vor dem schmalen Mittelfeld des Fensters baut sich die lebensgroße Gestalt in 
schlanksten Verhältnissen auf, gerahmt von den kräftig vortretenden Fensterpfeilern, auf 
breiter, die reiche Laubkonsole weit überragender, natürlich gebuckelter Bodenplatte 
stehend und bekrönt von einem Baldachin, der in einem schweren vierseitigen Pfeiler 
mit Fialenabschluß gipfelt®). Aus dem Mantel, der über hochgegürtetem Untergewand 
auf der Brust durch eine große Kreisfibel mit dem Adlersymbol zusammengehalten wird, 
greifen die Hände: die Linke den Schlangenkelch haltend, die Rechte den Mantel zu 
reichem Faltenfall vor den Leib ziehend. Im Gegensatz zu der rein frontalen Ausrichtung 
der anderen Figuren ist die Haltung durch fein abgewogene Konstraste verlebendigt und 
gesteigert. Der Kopf ist leicht nach links gewandt, linker Fuß und linkes Knie nach rechts. 
Die Richtung des linken Beins ist verdeutlicht durch den entgegengesetzten Zug des 
Mantels. Der Richtungsgegensatz zugleich als Kontrast von Standbein und Spielbein 


1) Über die Figuren des 15. Jahrhunderts vgl. W. Meyer-Barkhausen, Die Corbacher Dreikönigsgruppe und ihr 
Kreis, Hessen-Kunst 1929, S. 26ff. Zu berichtigen ist hier, daß die Figuren des Johannes Baptista am zweiten Dienst der 
Südseite und des Simon im ersten Blendfenster der Nordseite nicht älter, sondern jünger sind als die mit dem Chorbau 
zusammengehenden Statuen. Älter als der Chor des Heinrich von Eythach ist außer dem Johannes Ev. nur noch der Matthias 
am ersten Dienst der Südseite. 

2) Vgl. Dehio-Gall, Handb. der Deutschen Kunstdenkmäler I (1935) S.254 und meinen früheren Hinweis auf 
den Johannes: Hessen-Kunst 1929, S.27 und Anm. 22. 

3) Zur Baugeschichte vgl. Wilhelm-Kästner, Die Elisabethkirche zu Marburg und ihre künstlerische Nachfolge 
(1924) S. 173f. und Wolfgang Behm, Die Altstädter und dieNeustädter Kirche in Warburg und ihre Beziehungen zur west- 
fälischen Baukunst (Diss. Hannover), Jahrbuch des Vereins für Orts- und Heimatkunde in der Grafschaft Mark zu Witten, 
Jahrgang 1932. 

4) Höhe 180 cm, Erhaltungszustand bis auf den abgebrochenen linken Fuß ausgezeichnet. Die Fassung ist offenbar 
bei der Restaurierung im Jahre 1865 erneuert. Bei der letzten Wiederherstellung und Neuausmalung des Chores 1935 ist 
sie nur gereinigt und aufgefrischt. 
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2.—3. Johannesstatue in Warburg. Seitenansichten 


erscheint noch einmal aufgenommen und versöhnt in den beiden großen nach links und 
rechts ausschwingenden Stabfalten des Untergewandes. Jedoch sind diese Kontraste 
keineswegs vordringlich und betont. Sie klären nur den Körper in seiner Funktion gelas- 
senen Stehens und geben dem leichten, hohen Aufwachsen der Figur statische Festigkeit 
und inneren Halt. 

Weitere Klärung und Verlebendigung erfährt die Dynamik des Körpers durch die 
Straffung des Mantels über dem rechten Arm mit den von der Kreisfibel ausstrahlenden 
Zugfalten. Namentlich der vorgezogene Mantelteil gab reiche Gelegenheit, das passiv 
Stoffliche in wirkungsvollen Gegensatz zu stellen zu der energieerfüllten plastischen 
Körperlichkeit dahinter. Auf die breiten Umschlagfalten, die vom linken kelchhalten- 
den Arm zur rechten Hand schwingen, folgen rechts sich bauschende Dreiecksfal- 
ten, bis die Zugfalten zum Knie sich straffen und der Umriß des Beines sich durch- 
drückt. Links entsteht unter der abwärts greifenden Hand ein reiches schweres Falten- 
gehänge mit vielfältigen die Stofflagen klarlegenden Saumwindungen, das einen der 
Hauptakzente der Figur darstellt. In seinem schweren stofflichen Hängen steht es einmal 
in wirkungsvollem Gegensatz zu den energieerfüllten, versteiften Stabfalten des Unter- 
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3 “u 


4. Johannesstatue in Warburg. Teilaufnahme 


gewandes, andererseits bildet sein links abwärts gerichteter Zug ein Gegengewicht gegen 
den rechts erhobenen Kelch, sowie überhaupt einen Ausgleich zu der leichten Achsen- 
verschiebung des Oberkörpers nach rechts. 

Das Untergewand ist an Brust und Bauch in lockerer Fältelung als dem Körper un- 
mittelbar anliegend und auf ıhm verschiebbar charakterisiert. Unter dem schräg aufwärts 
gezogenen Mantelsaum tritt es in kräftigen, auf dem Boden ausschwingenden Stabfalten 
hervor, zwischen denen sich der Stoff auf den Füßen in knappen Knickfalten staut und 
in breitem, glattem Saumumschlag der Fußform sich anschmiegt. Diesen Stabfalten 
kommt einmal eine erhebliche Bedeutung für den Eindruck der Standfestigkeit der Figur 
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5. Münster, Landesmuseum. 
Johannesfigur von der Überwasserkirche 
in Münster 


Werner Meyer-Barkhausen 


zu, insofern für das Auge die stützende Funktion des 
verborgenen rechten Beines auf sie übergegangen ist. 
Andererseits geht von ihnen die reiche Durchschwin- 
gung aus, die in der Vorbiegung des Leibes, in dem 
Schwung des Mantelumschlags sich fortsetzt und der 
Figur bei aller Genauigkeit der kontrapostischen Aus- 
gleichsrechnung, bei aller Ruhe und Geschlossenheit ihr 
leichtes, freies Aufsteigen verdankt. 

Plastisch gegen Schultern und Brust abgesetzt wach- 
sen in klaren Gegensätzen Hals und Kopf auf. Die 
durch die vortretenden Sehnen verdeutlichte Anspan- 
nung des Halses bringt das Momentane der Kopfwen- 
dung und der geistigen Konzentration zu packendem 
Ausdruck. Dieses gestraffte Heben des Kopfes, das sich 
schon in dem eng an den Körper herangenommenen 
Oberarm vorbereitet, wirkt besonders stark durch den 
Gegensatz zu der ruhenden, gelockerten Körperhaltung 
und der lässig in die Falten herabgreifenden Hand. Das 
Antlitz baut sich in großen, ruhigen Flächen auf. Keil- 
förmig verlaufen die breiten Wangen nach vorn zu dem 
festen Kinn, über dem ein kleiner, energisch geschlosse- 
ner Mund und eine gerade, feinflügelige Nase stehen. 
Zwischen betonten Backenknochen und der breiten kla- 
ren Stirn schauen etwas flachliegende Augen ernst und 
hoheitsvoll heraus. Umrahmt wird dieser prächtige kan- 
tige Kopf von einem Lockenkranz, der in seiner Kraft 
und Fülle, in der eigenwilligen Lebendigkeit seiner Win- 
dungen und Schnecken das Heilige der Gestalt gleichsam 
in einem Flammennimbus ausklingen läßt. Aber auch 
eine Krone würde dem so königlich stolzen Haupte wohl 
anstehen. Herrschermäßig straff, selbstsicher und befehls- 
gewohnt erscheint bei aller Innerlichkeit dieser Heilige. 
Aus solch einzigartiger Verschmelzung des Heiligen mit 
dem Herrscher, des Irdisch-Heroischen mit dem Welt- 
flüchtig-Jenseitigen, leiblichen Adels mit stärkster Ver- 
innerlichung spricht der Geist des 13. Jahrhunderts. 


Kein Zweifel, der Warburger Johannes ist aus dem gleichen Boden gewachsen, aus 
der gleichen Grundgesinnung heraus entstanden wie die großen deutschen Zyklen des 
13. Jahrhunderts in Straßburg, Bamberg und Naumburg. Man spürt die gleiche, fest 
gegründete, statisch ausgeglichene, in Kontrasten gesteigerte Körperlichkeit, die durch 
das Gewand eher betont als verhüllt wird. Es ist die grundsätzlich gleiche Auffassung 
des Gewandes als der verschiebbaren, durch Druck, Zug und Schwere bestimmten Hülle 
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des Körpers, die gleiche Klarlegung des Hintereinander von Gewandschichten und Kör- 
per. Hier wie dort ist es die lebendige von innen nach außen wirkende Energie, die sich 
in Bewegung und Haltung des Körpers, im Raffen und Straffen des Gewandes offen- 
bart und zu stärkstem seelischen Ausdruck gesteigert im Antlitz hervorbricht. Es ist 
„Klassischer“ Stil, der sich in Warburg nur absetzt durch eine spürbare Festigung der 
Oberfläche, durch ein deutliches Streben nach Vereinfachung, Klärung und Beruhigung 
gegenüber optischem Reichtum und raumhaltiger Lockerheit, durch Betonung ausge- 
glichener und allgemeingültiger Haltung gegenüber individueller Lebendigkeit und 
Differenziertheit. 

Wo findet sich Verwandtes, wie ist der Johannes einzuordnen in die deutsche und 
insbesondere westfälische Figurenkunst des 13. Jahrhunderts ? 

Da ergibt sich zunächst tive aus Warburg übernom- 
eine überraschende Bezie- an IH AA men. Allerdings so genau 
hung zu einer weit jünge- der Meister der Figur in 
ren westfälischen Figuren- Münster sein Vorbild ab- 
gruppe, dem vom Portal schreibt, so wenig ist es 
der Überwasserkirche zu ihm gelungen, seinem We- 
Münster stammenden, zwi- sen und seiner Qualität 
schen 1364 und 1374 ent- nahezukommen°). Für die 
standenen Statuenzyklus statisch fest gegründete in 
im westfälischen Landes- Kontrasten ausgewogene 
museum, dessen Johannes und gesteigerte Körperlich- 
Evangelista sich als eine keit ging ihm offenbar jedes 
getreue Nachbildung der Verständnis ab. So sind die 
Warburger Figur darstellt | N Kontraste matt verschlif- 
(Abb. 5). Abgesehen vom 3 q fen, die stolze Haltung ist 


Kopf und der figürlich aus- 6. Straßburg, Münster. zu einem unsicheren Ste- 
A 2 Ausschnitt von der Markusfigur Bo 5 

gebildeten Standplatte sind a eirgeaen hen wie in geborgter Klei- 

hier alle wesentlichen Mo- dung geworden. Der große 


Schwung ist verloren. Die Stabfalten stoßen hart und kurz am Boden auf, und das Ge- 
wand zwischen ihnen ist tief durchklüftet. So fehlt dem gewichtigen Hängen des Falten- 
bündels die Gegenwirkung, und das Standmotiv erscheint auf das Schwerste beeinträch- 
tigt. Ohne Spannung schließt ein fast halsloser Kopf die Figur ab. Es ist eben alles von 
einer anderen künstlerischen Einstellung aus gesehen und einem anderen Wollen dienst- 
bar gemacht. 

Die „Reminiszenzen“ des 13. Jahrhunderts in dem Johannes des Überwasser-Zyklus 
hat bereits dessen letzter Bearbeiter richtig erkannt °). Er führt sie auf Straßburger Tradi- 


5) Eine ‚Korrektur‘ ist von Interesse: Die rechte, das Faltengehänge tragende Hand ist in der weiten Ärmelöffnung 
nach außen geschoben, während sie in Warburg innen sitzt, so daß sich hier der Mantel über einem Leerraum im Ärmel 
strafft. Dem Warburger Meister lag offenbar daran, um des lässigen, wie unbewußten Greifens der Hand willen den Arm 
am Körper und auf der Hüfte ruhen zu lassen. Durch die Berichtigung in Münster erscheint der Arm stärker vom Körper 
abgelöst, die Hand mit hervortretender Äderung greift nun kräftig und betont herab in die Falten. 

6) Hanns Joachim Apffelstaedt, Die Skulpturen der Überwasserkirche zu Münster in Westfalen. Marburger Jahrbuch 


für Kunstwissenschaft VIII/IX (1936) S. 406. 
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7. Straßburg, Münster. Prophetenkopf vom mittleren Westportal 


tion zurück, die er bereits in der älteren Münsterer Plastik aufzeigt, insbesondere aber 
durch einen Straßburger Aufenthalt des an den Figuren des Überwasserportals tätigen 
Hauptmeisters vermittelt glaubt”). Jetzt wird diese Annahme in bezug auf die Statue in 
Münster zwar hinfällig, es wäre jedoch zu prüfen, ob jene Beziehungen zu Straßburg nicht 
für das Warburger Werk in Frage kommen könnten. Es handelt sich dabei vor allem um 
das Motiv der in die Falten des Mantelgehänges greifenden rechten Hand, das Apffel- 
staedt in Straßburg an der Figur des Evangelisten Markus am Engelspfeiler sowie an 
einem aus den Archivolten des mittleren Westportals stammenden Torso im Frauenhaus 
wiederfindet. Darüber hinaus meint er, am Markus auch in der Gewandbildung, in der 
Drapierung des Mantels über dem linken Bein Verwandtschaft feststellen zu können. 
Hinsichtlich dieser Gewandmotive wird man allerdings am Warburger Johannes wenig 
Gemeinsames mit der Engelspfeilerfigur entdecken können. Die Straffung des Mantels 
über dem Bein erscheint doch zu allgemein, und von der Straßburger Feinfälteligkeit 
findet man in Warburg keine Spur. Eher könnte man in der kontrapostischen Beinstel- 
lung, bzw. in dem gegensätzlichen Ausschwingen der die Beine begleitenden Gewand- 
und Faltenzüge eine Beziehung sehen. Größeres Gewicht hat die Übereinstimmung in 
dem Greifmotiv der rechten Hand (Abb. 6), trotz der durch die Drehung bewirkten 
anderen Handstellung in Straßburg. An dem Warburger Johannes ist hier die Verwandt- 
schaft noch überzeugender als an der Überwasserfigur, insofern auch die glatte, fleischige, 
gegen den Unterarm weich abgesetzte Hand sowie Form und Haltung des kleinen Fingers 


?) Apffelstaedt a.a. ©. S. 4sıfl. 
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auffallend mit Straßburg zusammengehen. Weniger 
beweiskräftig ist das Vorkommen des Motivs an dem 
Torso im Frauenhaus, wo ähnlich wie noch an einer 
Apostelfigur einer Nordstrebe des Münsters und 
auch am Verkündigungsengel des mittleren West- 
portals in Reims die Linke den Mantel in seine 
Querfalten greifend herüberzieht ®). 

Der Warburger Johannes läßt den Zusammen- 
hang mit Straßburg nun auch noch in anderen Mo- 
tiven hervortreten. Einmal klingt das Gelock mit 
seinen korkzieher- bzw. schneckenhausartig wie aus 
dicken Bändern gewundenen, starr abgespreizten Bäu- 
schen überraschend an das Haar- und Bartgelock 
einiger Propheten des mittleren Westportals in Straß- 
burg (Abb. 7) an®). Sehr verwandt ist auch nament- 
lich in der seitlich weit abstehenden Lockenfülle der 
Verkündigungsengel im Regensburger Dom, der zur 
Erminoldgruppe gehörig ja ebenfalls auf Straßburg 
zurückweist. Weiter könnte man in der kleinen starr 
abstehenden Schüsselfalte unter dem rechten Ärmel 
des Johannes einen Anklang an die weit vorgetrie- 
benen seitlichen Schüsselfalten sehen, wie sie beson- 
ders eindrucksvoll an der Regensburger Verkündi- 
gungsmadonna, aber auch an zahlreichen Figuren 
der Straßburger Westportale sich finden und wie sie 
überhaupt für den hier einsetzenden „schwellenden 
Stil‘“ charakteristisch sind !9). 

Im ganzen freilich wird man an unserm Johan- 
nes wenig von dem Stil des Propheten- oder gar des 
Erminoldmeisters finden. In ihm ist die Tradition 
des zweiten Jahrhundertviertels noch so lebendig, daß 
der schwellende Stil mit seiner neuen Aktivität, sei- 
ner Zurückdrängung des Körperlichen hinter selb- 
ständig beschwingten Gewandmassen nur ganz an der 
Peripherie einzudringen vermag. So wird man für 
die Gesamthaltung eher in jenen Figuren der Straßburger Westfassade Beziehungen su- 
chen, in denen die Tradition des Ecclesia-Meisters fortwirkt, insbesondere in den ,„Tugen- 
den‘ des nördlichen Westportals. Tatsächlich erscheinen diese schlanken, schmalschul- 
terigen, hochgegürteten Gestalten schon in ihrer zügigen Biegsamkeit dem Johannes sehr 


8. Straßburg, Münster. Tugend vom 
Nordportal der Westfront 


8) Vgl. ©. Schmitt, Gotische Skulpturen des Straßburger Münsters (1924) II, 188, I. 39. — Clemen-Hürlimann, 
Gotische Kathedralen (1937) Tf. 138. 

9) Vgl. Schmitt a.a.O. I, 105, 106, II2, 113. II, 186, 189, 190. 

10) Vgl. Hans Weigert, Die Stilstufen der deutschen Plastik von I250—1350, S. 26fl. 
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verwandt. Man vergleiche die äußere Figur des linken Gewändes (Abb. 8) in ihrer die linke 
Hüfte leicht senkenden, den Leib etwas vorschiebenden Haltung, in ihrer durch die Kopf- 
neigung nach links und das Ausschwingen der großen Stabfalte nach rechts bewirkten 
kontranostischen Durchschwingung. Man braucht sich die Warburger Figur nur ohne 
Mantel vorzustellen, um ein verwandtes Bild zu erhalten. Namentlich die nach rechts 
ausschwingende pralle Stabfalte hat der Johannes genau so, auch mit der spitz auf sie 
stoßenden Begleitfalte. Genau so ist das rechte Bein zwischen zwei Stabfalten verborgen, 
und auch bei ihm schaut nur die Fußspitze unter dem flach am Boden liegenden Gewand- 
saum hervor. Auch die Stellung des linken Fußes ist gleich, gleich ist seine Einwicklung 
in den Gewandsaum wie die kleine flachbogige Knickfalte über der Beuge beider Füße. 
So weitgehende Übereinstimmungen in kleinsten Einzelheiten können nicht zufälligsein !'). 

Schließlich weist auch die große, betonte Schmuckfibel an unserer Figur nach Straß- 
burg, wo gerade dieses Motiv besonders beliebt ist. Wir finden es an der Ecclesia, dann 
in reichster Ausgestaltung an einigen Figuren vomLettner, aber auch an der Westfassade 
.an einzelnen Propheten, Jungfrauen und Tugenden '?). 

Wir können nach allem den Zusammenhang der Warburger Figur mit Straßburg 
als gesichert betrachten. Am gewichtigsten sprechen dafür die Beziehungen zu den Pro- 
pheten und Tugenden, also zu zwei wichtigen Figurengruppen der Westfassade. Die 
Plastik der Straßburger Westportale, für die das gleichzeitige Nebeneinander verschie- 
denster sich gegenseitig befruchtender und durchdringender Richtungen, das starke Nach- 
wirken des Ecclesia-Meisters neben dem in die Zukunft weisenden Stil der Propheten 
charakteristisch ist, läßt sich verhältnismäßig sicher in das auf den Baubeginn der West- 
fassade 1276 folgende Jahrzehnt datieren. Nach Hamanns Chronologie der einzelnen 
Gruppen ist dabei die dem Johannes am nächsten stehende Tugend verhältnismäßig 
spät erst nach Eintreffen des Christusmeisters und von diesem beeinflußt entstanden "°). 
Frühestens in den 80er Jahren kann also der Warburger Meister in Straßburg jene An- 
regungen empfangen haben, die uns in seinem Werk an der hessisch-westfälischen Grenze 
begegnen. 

Ob ein Zusammenhang besteht mit den Auswirkungen des Straßburger Westfas- 
sadenstils, die sich in dem ja nicht fernen Marburg am Hochaltar der Elisabethkirche 
von 1290 sowie in der 1288 geweihten Schloßkapelle geltend machen? Man möchte es 
vermuten, zumal auch bauliche Beziehungen zwischen Warburg und Marburg in dieser 
Zeit nachgewiesen sind 12). Auch am Marburger Hochaltar findet sich der schlanke, hoch- 
gegürtete Figurentyp, zwar nicht an den Skulpturen, wohl aber in den in schlanke Blenden 
eingestellten figürlichen Malereien der Seitenwände !°). Vor allem zeigt diesen Typ der 


!1) Noch deutlicher wäre der Zusammenhang mit den auf besiegten Lastern stehenden Straßburger Tugenden, 
wenn man annehmen dürfte, daß, wie die ihn sonst so treu nachbildende Figur in Münster auch der Warburger Johannes 
ursprünglich unmittelbar auf einer Hockfigur gestanden hätte, die bei der Neuaufstellung im Chor unter Angleichung an 
die anderen Statuen zur Standplatte umgearbeitet worden wäre. Die Möglichkeit ist jedenfalls nicht ausgeschlossen. 

12) Vgl. Schmitt a.a.O. I, 43, 44, 46, 87, 109. 

13) Hamann und Wilhelm-Kästner, Die Elisabethkirche zu Marburg II (1929) S. ııoff. 

12) Hamann und Wilhelm-Kästner, Die Elisabethkirche zu Marburg I (1924) S. 170fl. 

15) Vgl. W. Meyer-Barkhausen, Gotische Wandmalereien in der Elisabethkirche und in der Schloßkapelle zu Mar- 
burg. Jahrb. der Denkmalpflege im Reg.-Bez. Kassel II (1936) S. 67Ff. 
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mit den Hochaltarmalereien eng zusammenhängende überhohe Christophorus der Schloß- 
kapelle, der bezeichnenderweise an seinem Mantel eine Nachbildung der großen Schmuck- 
fibel der Straßburger Ecclesia trägt. In diesem Motiv wie auch sonst in der Gewandbil- 
dung des Christophorus meint man Anklänge an unsern Johannes zu spüren. Dabei 
möchte man dem Motiv der vom Mantel gerahmten, gegürteten Untergewandpartie an 
Brust und Bauch größeres Gewicht beimessen '%). Es findet sich auch an den Figuren 
des Hochaltars häufig und lebt als formelhafte Reminiszenz an den körperbetonenden 
Stil gerade in der um Marburg und Köln sich gruppierenden hessisch-rheinischen Plastik 
des 14. Jahrhunderts noch lange fort !”). Jedenfalls besteht Grund zu der Vermutung, 
daß es sich in Marburg und Warburg um die gleiche nach Hessen und Westfalen vor- 
dringende Welle Straßburgischen Einflusses handelt, die vielleicht mit einer größeren 
Abwanderung in Straßburg beschäftigter Werkleute nach Beendigung der Westportale 
in Verbindung zu bringen ist. Die Ansetzung der Warburger Figur in die Zeit um 1290 
entsprechend dem Weihedatum des Marburger Hochaltares darf demnach einen hohen 
Grad von Wahrscheinlichkeit für sich in Anspruch nehmen. 

So bedeutsam die Straßburger Anregungen zweifellos für den Warburger Meister 
gewesen sind, das eigentliche Wesen seiner Kunst berühren sie kaum. Straßburgisch 
ist der Johannes im ganzen so wenig wie er bambergisch ist. Doch sind die Straßburger 
Elemente nicht fortzudenken, und daß auch Bamberg dem Meister bekannt war und 
irgendwie an der gelassenen Größe und klassisch ausgeglichenen Kontrapostik seiner 
Figur Anteil hat, möchte man glauben. Aber all das befriedigt nicht restlos. Gewiß ist 
hier in besonderem Maße die einmalige große Einzelschöpfung in Rechnung zu stellen. 
Daneben aber drängt sich die Frage auf nach der Herkunft des Meisters, nach einem be- 
stimmteren Entwicklungszusammenhang, in dem sein Werk als Wirkung und Ursache 
fest verankert ist. 

Da liegt es am nächsten, sich den Künstler als aus der westfälischen Entwicklung 
hervorgegangen zu denken, aus der Schule der Domparadiesfiguren in Paderborn und 
Münster, in der im 2. und 3. Viertel des 13. Jahrhunderts eine charakteristisch west- 
fälische Monumentalplastik zu beachtlicher Höhe herangereift ist. Welche Anhalts- 
punkte bietet unsere Figur für einen Zusammenhang mit diesem Kreise? Schon Apffel- 
staedt führt das so hervorstechende Motiv des Faltenbündels an dem Johannes des Über- 
wasserportals zurück auf die Evangelisten Markus und Lukas in der Vierung des Domes 
zu Münster, wo es namentlich an dem Lukas zu einem kurzen kegelförmigen Gebilde 
verhärtet unter der das Buch haltenden rechten Hand in Erscheinung tritt !°). In seiner 
auch rechtsseitigen und durch die diagonale Straffung des Mantels über dem linken Bein 
bedingten Anordnung erinnert es in der Tat sehr stark an den Johannes, insbesondere an 
die reduzierte Form der Überwasserfigur. An deren eigentlichem Vorbild in Warburg ist 
das Faltengehänge allerdings sehr viel reicher und lebendiger ausgestaltet, so daß hier 


16) Dabei ist zu beachten, wie an den sitzenden Figuren des Hochaltarmeisters, auch am Christuskind des Christo- 
phorus, in ähnlicher Weise wie in Warburg die Wölbung der Bauchpartie durch kurvige Faltenlinien betont ist. 

17) Vgl. Hamann und Wilhelm-Kästner, a.a.O. II, S. ıı5fl. 

18) Apffelstaedt a.a. O. S. 454. 


34 251 


Werner Meyer-Barkhausen 


ein unmittelbarer Anschluß an die Domfigur in Münster nicht recht einleuchtet. Wohl 
aber könnte ein in der westfälischen Tradition stehender Künstler das ihm geläufige 
Motiv weiter entwickelt haben, vielleicht in allerdings nicht beweisbarer Kenntnis des 
Mantelgehänges der Bamberger Elisabeth, dem die Warburger Form in Fülle und 
Schwung nahekommt. 

Noch ein weiterer von Apffelstaedt angeführter Gesichtspunkt ließe sich für die 
westfälische Herkunft des Warburger Meisters auswerten: das Bestehen einer älteren Ver- 
bindung mit Straßburg in Münster, die sich in der von Apffelstaedt überzeugend nach- 
gewiesenen Anlehnung des in den 60er Jahren entstandenen Laurentius an eine Figur des 
Straßburger Engelspfeilers dokumentiert "?). 

Im ganzen freilich ist es nicht leicht, unsern Johannes in Zusammenhang zu bringen 
mit der rauhen Größe und Erdenschwere jener Apostelfiguren an den Portalen von Mün- 
ster und Paderborn, die eher in den späteren Figuren des Warburger Chores charakte- 
ristische Nachfolge gefunden haben”). 

Am westfälischsten erscheint noch der Kopf in seinem einfachen großflächigen Auf- 
bau, in der knappen und verhältnismäßig flachen Gliederung des Gesichts, die es zwar 
kühl und verschlossen, aber so außerordentlich verinnerlicht erscheinen läßt. Eine ge- 
wisse Ähnlichkeit könnte man in dem Gesicht der 40 Jahre älteren Paderborner Paradies- 
madonna (Abb. 9) entdecken, das — zwar gerundeter und archaisch strenger — auch die 
großen klaren Wangen- und Stirnflächen, den kleinen Mund, die gerade feinflügelige 
Nase, die flachliegenden Augen aufweist ?"). 

Dem wäre noch etwas anderes anzuschließen: an der Johannesfigur fällt bei aller 
Freiheit und Natürlichkeit der Gewandbildung eine gewisse Flachheit des Faltenwerks 
aufin den Zugfalten an Arm und Bein und besonders in der Fältelung an Brust und Bauch. 
Hier möchte man in den in die Mantelöffnung fast fächerförmig eingepaßten, am Gürtel 
rund schließenden Faltenmulden, in der linearen Umgrenzung dieser Mulden durch 
dünne, runde wie aufgelegte Faltenstege, die am Gürtel Zwickel bilden, in der dichten 
Umschreibung der Bauchrundung durch solche Stege einen Nachklang jener dekorativen 
Faltenüberspinnung spüren, die für die Figuren des Paderborner Domparadieses und 
insbesondere für die Madonna charakteristisch ist. An der letzteren finden sich zudem 
ganz ähnliche löffelförmige Faltenmulden am Ärmel des Kindes und am Mantel hinter 
dem rechten Bein des Kindes. Damit läßt sich zwar noch nicht ein unmittelbarer Zu- 
sammenhang belegen, aber die Verwurzelung in der westfälischen Tradition erscheint 
doch schon greifbarer über jene Beziehung zu Münster in dem Faltenbündelmotiv hinaus. 

Davon abgesehen ist eben dieser zeichnerische Faltenstil, die Neigung zum Flächen- 
haften, die sich auch in dem etwas flachen, wandverbundenen Gesamtaufbau der Figur 


19) Apffelstaedt a.a. ©. S. 442/443. 

°0) Daß es sich bei diesen um Arbeiten eines Paderborner Meisters handelt, hat Verf. in seinem schon mehrfach 
zitierten Aufsatz, „Hessenkunst‘“ 1929, S. 26ff., wahrscheinlich gemacht. 

2!) Ähnliche Gesichtstypen finden sich am Paderborner Portal noch an der Hl. Hedwig und an dem jugendlichen 
Heiligen neben ihr. Von den Figuren des Domparadieses in Münster zeigt vor allem der Ritter eine gewisse Ähnlichkeit 


sowohl im Kopf als auch in der Gesamthaltung, zumal er auch seinen Mantelzipfel ähnlich trägt wie der Johannes sein 
Faltenbündel. 
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9. Paderborn, Domparadies. Madonna 


kundtut, ein durchgehender Wesenszug westfälischer Figurenkunst. Westfälisch ist auch 
der Wille zu klarer, einfacher Organisation, die Ablehnung jeder stärkeren, die ruhige 
Geschlossenheit der Figur beeinträchtigenden Auflockerung. Westfälisch ist schließlich 
auch das Streben, „monumental blockhafte Geschlossenheit“ mit „raumgreifender, 
kraftvoll schwingender Körperlichkeit‘“ zu vereinen, ein Streben, das zwar „von Anbeginn 
(Paradiesskulpturen im Dom zu Münster) der westfälischen Plastik jenen Zug von Zwie- 
spältigkeit und Problematik verleiht‘, das aber eben in unserem Johannes eine einzig- 
artige Erfüllung gefunden hat °?). 


22) Vgl. hierzu die treffenden, oben z. T. zitierten Formulierungen Apffelstaedts a.a. O. S. 454. 
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Schließen wir die War- 
burger Figur also an die äl- 
tere Entwicklung in Pader- 
born und Münster an — wir 
dürfen das jetzt mit einigem 
Recht — so erscheint sie als 
deren Höhepunkt und Krö- 
nung. In glücklichem Aus- 
gleich, in «restloser Besee- 
lung und Verlebendigung der 
Materie, in Verkörperung 
des Seelischen stellt sie den 
„klassischen Augenblick‘ 
der westfälischen Kunst dar. 
Allerdings verkörpert sich 
dieser Augenblick nur in 
einer einzigen Figur, der 
Verwandtes oder Gleich- 
artiges einstweilen nicht an 
diesSeite zu stellen.ist, 

Ungleich bestimmter als 
die westfälische Herkunft 
unserer Johannesfigur läßt 
sich ihre Nachfolge erken- 
nen, die Wirkung, die von 
ihr auf die spätere westfäli- 
sche Kunst ausgegangen ist. Der Fall einer so genauen Nachbildung eines viel älteren 
Werkes, wie sie der Johannes vom Überwasserportal in Münster darstellt 2), ispinsder 
deutschen mittelalterlichen Kunst gewiß nicht häufig und läßt auf die Stärke des Ein- 
drucks schließen, den der Meister von der Warburger Figur empfangen hat. Der Über- 
wasser-Johannes hat seinerseits wieder Schule gemacht und Nachbildung erfahren in 
einer kleinen, etwas derben Chordienstfigur in der Stiftskirche zu Kappenberg, wohl vom 
Ende des 14. Jahrhunderts (Abb. 10). 

Es wurde oben gezeigt, in welchem Sinne die Warburger Figur durch den Meister 
in Münster abgewandelt worden ist. Was diesen zur Nachbildung reizte, war offenbar 
die reiche Gewandbildung, für deren Körperbedingtheit ihm jedoch das Verständnis 
abging. In anderem Sinne hat jener Meister, der um 1400 die meisten anderen Statuen 


ıI. Korbach, Kilianskirche. 
Johannes am Südportal 


10. Kappenberg. Stiftskirche. 
Johannesfigur im Chor 


*3) Vielleicht haben sich einst Geschwister unserer Figur in den schmalen, überschlanken Figurennischen der Süd- 
portale der vom gleichen Meister wie die Warburger Johanneskirche errichteten Marienkirchen in Warburg-Altstadt und 
Volkmarsen befunden. Heute stehen diese leer bzw. sind für spätere Figuren anderen Formats stark seitlich ausgebrochen. 

24) Der Meister muß die Warburger Figur ohne Frage an Ort und Stelle gesehen haben. Vielleicht hat er der Bauhütte 
angehört, die 1366 den Chorneubau in Warburg begonnen hat, was gut zu der Datierung der Münsterer Figuren zwischen 
1364 und 1374 stimmen würde. 
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des Warburger Chores schuf, eine Johannesfigur am Südportal der Korbacher Kilians- 
kirche ®) nach dem Warburger Vorbild gestaltet (Abb. ı1). In einer Zeit neu erwachten 
Verständnisses für Schwere und lebendige Funktion des Körpers übernahm er in erster 
Linie die Bewegungs- und Haltungsmotive bei größerer Selbständigkeit in der Durch- 
bildung des Gewandes ?®). 

Schließlich möchten wir auch noch in der so bedeutenden Soester Plastik des 14. 
Jahrhunderts Nachklänge der Warburger Figur spüren: An der Muttergottes der Pauli- 
kirche in dem Faltengehänge, der Fußstellung und der Bildung des Untergewandes mit 
der charakteristischen großen Schwingefalte (wenn auch alles im Gegensinne) ?”), in der 
Wiesenkirche in dem an einem Chorapostel vorkommenden Motiv der in die Falten des 
Mantelgehänges greifenden Hand, vor allem aber in dem schönen Kopf des Johannes 
im Chor, dessen Verwandtschaft mit Warburg, auch abgesehen von Einzelübereinstim- 
mungen in der Gelockbildung, ganz unverkennbar ist °). 

So stellt sich der Warburger Johannes in der Geschichte der westfälischen Monu- 
mentalskulptur als Bindeglied zwischen dem 13. und 14. Jahrhundert dar. Während 
bisher die Denkmäler aus den letzten Jahrzehnten des 13. Jhdts. nur ein mehr oder 
minder epigonenhaftes, kleinfiguriges Abklingen der großen Anfänge in Münster und 
Paderborn erkennen ließen (Minden, Dom — Paderborn, Dom, Ostquerhaus), tritt nun 
ein Gipfel in Erscheinung, der, ebenbürtig herübergrüßend zu den altberühmten Stät- 
ten deutscher Bildhauerkunst im 13. Jhdt., der gotischen Skulptur Westfalens auf lange 
hinaus Richtungspunkt gewesen ist °?). 


25) Vgl. Hessenkunst 1929, S. 22ff. — Die Tatsache, daß sich die beiden Nachbildungen des Johannes in Münster 
und Korbach an Portalen finden, rückt die Möglichkeit, daß auch die Warburger Figur ursprünglich für ein Portal geschaffen 
wurde, sehr in den Vordergrund. Gewiß war ihre jetzige hohe Aufstellung anfänglich nicht beabsichtigt. Erst dem etwa 
gleichhoch stehenden Betrachter enthüllt sich Wesen und Schönheit des Werkes ganz. 

26) Vgl. auch Hessenkunst 1929, S. 27, Anm. 22. 

2?) R. Nissen, Soest (Dt. Kunstverlag 1931) S. 57. 

28) Hege-Burmeister, Die westfälischen Dome (1936) Tf. 118. 

29) Abb. 6, 7, 8 nach Aufnahmen des Kunstgesch. Seminars Marburg, Abb. 9 nach Aufnahme Heges, die übrigen 
Abb. nach Aufnahmen des Verf. 
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PHOTOVERZEICHNIS VII 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 
AUS DEN ANHALTISCHEN SAMMLUNGEN 


Größe der Aufnahmen 13/18, * — 18/24, + = 9/12. Schrägstriche zwischen den Photonummern bedeuten „und“, (A) hinter den 
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Dreimaster 77632 

Potter, P.: Verstoßg. Hagars, 1643 77573 

Pourbus, F.d. J.: Rotbärt. Mann 77509 
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-: Kartenspielende Knaben M 69 

Slevogt, M.: Frühherbst, Pfalz, 7927 79168 

Snaphaen, A. de (?): Fürst Joh. Georg II. 
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Vaillant, W.: Nähende Dame u. 2 Kinder 
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Bridt, B. de: Tote Vögel 77652 

Brueghel, P., Nachahm.: Pomona-Festzug 
77653 

Clerck, H. de?: Hl. Familie a. Brunnen 
77535 

Coesermans, J.: Kircheninneres 77544 

Custodis, R.? (sign. R. C.): Steuerein- 
nehmer 77654 

Droochsloot, J. C.: Dorfstraße m. schmau- 
send. Bauern 77621 

Gabron, Will.: Stilleben 77671 

Gool, J. v.: Hirten m. Herde 77656 

-: Herde m. schlaf. Hirt. 77657 

Goubau, A.: Anbetung d. Könige 77658 


Photoverzeichnis VII 


Unbekannt, 17. Jh.: Bettlerin 79275 
-, 18. Jh.: Verlobg. d. hl. Katharina 79276 


-, -: Die Künste z. Landbau gezwungen. 
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BPEOTOVERZEICHNTS VII 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 
AUS HOLLAND (AUSGENOMMEN AMSTERDAM, DEN HAAG U. UTRECHT). 


Größe der Aufnahmen 13/18, * = 18/24, F = 9/12. Schrägstriche zwischen den Photonummern bedeuten „und“, Querstriche 

„bis“. Es bezeichnen: O. vor einer Zahl Osthausarchiv; M vor einer Zahl Malerei; kursiv gedrucktes L mit folgendem Buch- 

staben und Zahl Leica-Aufnahme. Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. Zahlen in Klammern geben die Katalognummer 
der betreffenden Sammlung an, die Namen in Klammern die ehemaligen Namen der Reformierten Kirchen. 


Aduard (Groningen), Prot. Kirche 
außen, Ges. v. S; O 62061/2 
innen, v. SW; SO 62063/4 
-, N-Wand, Det. 62065-68 
Alkmaar (Noordholland) 
St. Laurens- od. Groote Kerk, außen, 
Chor u. QS v. O; NO 73835/6 
Rathaus, O-Flügel-Fass. 73837 
Gracht Luttik-Oudorp 73838 
Käsewage (eh. Hl. Geist-Kap.), 
außen, Ges. 73838-40, 82696 
Accijnshuisje, außen, Ges. 73841 
Häuser, Mient C 25/27; 19 73842/3 
Den Andel (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, O-Giebel 62071 
innen, Ges. v. W 62072 
Appingedam (Groningen), Ref. Kırche 
(Liebfr., später St. Nicolaus) 
innen, v. O; SO; Chor 62078-80 
-, W-J. Gwb.; sw. Vrgspfl. 62081/2 
Arnhem (Gelderland) 
Groote od. St. Eusebius-Kerk 
Kanzel, um 1660 82755 
Epitaph d. J. Sasbout, 1546 82756a 
Grabmal K. v. Gelre, 11538 82757 
Asselt (Limburg), Dionys.-Kapelle 
außen, Ges. v. SO 4300 
innen, Ges. v. O; SO 4301/2 
Bergen-op-Zoom (Noordbrabant) 
Markiszenhof, v. W; Hof v. N 82759/60 
Bergum (Friesland), Ref. Kirche (St. 
Martin), außen, Ges. v.N; NO 62086/7; 
innen, v. W 62088 
Bierum (Groningen), Ref. Kirche, außen, 
v.SO; NW 62091/2; innen, v. W 62093 
Ten Boer (Groningen) 
Ref. Kirche (ehem. Bened. Klosterk.) 
außen, Ges. v. SW 62101 
-, O-Giebel; N-Wand, Det. 62103/4/6 
innen, Chor-S-Wand, Gliedrg. 62107 
Bozum (Friesland), Ref. Kirche (St. Mar- 
garetha), innen, Chorgewölbe 62111 
Breda (Noordbrabant) 
Groote od. ©. L. Vrouwe-Kerk 
außen, Ges. v. NO; SO; S 73851/2/49 
—, Chor v. NO; - u. QS v. SW 
73853/50; Turm v. S 73847/48 


Breda, Groote od. O.L. Vrouwe Kerk 
innen, Lgh.v. 0; SO; SSW 73855-57 
-, s. SS-Kapellen v. NO 73858 
—, Chor; s. Chor-SS. v. W 73859/60 
—, Kapelle s. vom Turm 73854 
—, Liebfr. Kap., Flügelaltar um 1550: 

Erkenng. d. Kreuzes Christi; Hl. 
Hieronymus; Auffindg. d. Kreuzes; 
Schlacht b. Pontemolle 73861-64 
-, Grabmal Jan I. v. Polanen (77384) 
u. s. beiden Frauen 73865 
—Eneelbr@14(,7779) E00 Jana 
(71475) v. Nassau u. ihrer Frauen, 
Det. 73866-70 
-, - m. Leichnam, 2.H. 15. Jh. 73871 
-,— D. v. Assendelft (f7553) u. Frau 
73872 
—, großes Chorgestühl, M. 15. Jh. 
73873-84 
Britsum (Friesland), Ref. Kirche (St. Jo- 
hannes), innen, v. W 62116 
Delft 
Oude od. S. Hippolytus-Kerk v. Oude 
Delft 73885 
außen, v. NW; SO; OSO 73891/86-88 
—-, Chor v. N; QS v. NO 73889/90 
innen, v. W; NO 73892-94 
—, Kanzel, 1548 82697 
—, Grabmal Elis. Tegor, 1611 73895 
—,— Jacoba v. d. Dussen, 1614 73896 
—,— Maarten Harpertsz, 1654 v. R. 
Verhulst 73897-900 
Nieuwe od. St. Ursula-Kerk m. Markt- 
platz v. SW 73901; v. Gracht 
LA29, 18 
außen, v. WNW; NO; N 73902-4 
innen, Chor v.W; NW; NO 73905-7 
-,s. Chorumgang v. W 73908 
—, Grabmal Prinz Willem I., 1614-22 
v. H. de Keyser 73909-I1 
—,—-H. Grotius, 1781 v. H. v. Zwol 
73912 
Oost-(St. Katharina-)Poort 73913/14 
Rathaus, außen v. O0; NO; NW; SW 
73915-17, 82701, LA29, 19/20/25 
Gemeenlandhuis v. Delfland 73918/19 
Fleischhalle 73920 


Delft 
Meisjeshuis u. Kap. d. ehem. Klosters 
d. H.-Geestzusters 73921 
Waage, 1770 82702 
Bürgerhäuser, 17./19. Jh., Mag. Lon- 
don, Ldbawcredit, Apotheke u. a. 
73922, LA29, 21/23/24 
Gracht LA29, 22 
Museum 
Türumrahmg., 16. Jh. 82703/4 
Fliesen 82705-9 
Dieren (Gelderland), Sig. D. Katz 
P. de Hooch, Garten in Delft 73923 
Dordrecht (Zuidholland) 
Groote Kerk, außen, v. SW; SO, OSO; 
O0; NO 73925-29, 4484-86 
innen, QS v. S 73931 
—, Chor mit Gitterv. W; NW 73932/4; 
ohne Gitter v. W 4487 
—,— ‚Umgang v. SW 73935 
—, ,nASSıy. W3s.SS vaN0.73933]6 
-,—, Gestühl, 1538 73937-39 
-, Orgel, 18. Jh. 73930 
Kanal Oude Haven v. O 73924 
Müntpoortje, 1555 8271027 
Groothoofdspoort, innen 73947/8 
Rathaus u. Umgebg. 73940 
Häuser, Wijnstraat, 16.-18. Jh. 
73942/4/6 
—am Groenmarkt 73945 
-,-, De Gulden Os‘ 73941 
—,-, „De Sleutel‘“ 73943, 82711 
Haus, Gr. Kerksplein 5, 1678 4488 
Denkmal, J. u. C. de Witt 8271obY} 
Edam (Noordholland) 
Sakristei u. Lateinschule a. d. Groote 
od. St. Nic.-Kerk O. 28859* 
Gracht u. Blick a. Kleine od. O.L. 
Vrouwe-Kerk 795807, 73949 
©. L. Vrouwe-Kerk, v. W 795817 
Stadthaus, 1737 795827 
Museum, Fass., um 1540 795837 
Kanal m. Häusern; Brücke O. 28860/ 
57/61* 
Grachtansicht ©. 28858* 
Ee (Friesland), Ref.Kirche (St. Jariglulfus), 
außen, Konsolen 62121-23 


IX 


Eenrum (Groningen) 
Ref.Kirche, innen, v. W 62126 
Eestrum (Friesland), Ref.Kirche (St. 
Peter), außen, Ges. v. SO; innen v. W. 
62131/2 
Enkhuizen (Noordholland) 
Zuider- od. S. Pancras-Kerk, W-Turm 
v.SW 73950 
—, Haus zw. W-Turm u.n. SS., 1686 
795847 
S. Gomarus od. Wester-Kerk, SO- 
Portal, 1603 82714 
—, innen, Chorschranken, 
82715/6 
Rathaus, 1688 73951 
Zuider-Poort od. Dromedaris, Seeseite, 
Portal, 1540 73952 
Bürgerhäuser 1614/23/25 82717-9 
Garmerwolde (Groningen), Ref. Kirche 
außen, v. S; O; N; O-Giebel 62141-5 
Godlinze (Groningen) 
Ref. Kirche, innen v. W;n. Pfl. 62151/2 
Goes (Zeeland) 

Groote od. St. Maria Magdalena-Kerk 
außen, v. SW; NO 73954/5/7 
innen, v. W; NW; SO 73958-60 
-,n. QS v. SO 73961 
-, Chor v. W; SW 73962/4 
—,—,$. SSe v. NNW 73963 
—, Relief, Gregorsmesse, 2. H. 15. Jh., 

Stein 73965 
Rathaus 73966 
Gouda (Zuidholland) 
S. Jans-Kerk, Zakkendragershuisje, 1622 
82720 
innen, v. W; NO; SO 73968/69/71 
-,QSv.N 73972; Chor v. SW 73970 
—, Glasfenster, 16. Jh. 73973-85 
-, Orgel, 1736 73967 
Rathaus, 1448-50 73986/87, 82721 
Waage, 1668 82722/23 
Groningen (Groningen) 

Martini-Kerk 
innen, v. W; SW 62156/57 
-, Pfeiler; Kapitelle 62158-60 

A- od. O.L. Vrouwe-Kerk, v. SW 4492 
innen, v. NW 4494 
-, Kanzel u. Orgel, um 1700 4495 

Häuser, Groote Markt, A. 17. Jh. 4491 

Museum 
K. Fabritius, Mann m. Hut 73988 
Kirche in Scharmer, v. NW; SO, 

Aquarelle v. Ensing 62161/2 
Glas. Backst. Details a. Aduard 62163 
3 fr. got. Kapitelle 62164 
Backst. Köpfchen a. Ten DBoer, 

13./14. Jh. 621657 
Back- u. Formsteine 62166 

Gemeinde-Archiv 
Kirche in Marienhafe, Zeichng. 62167 


X 


1542-72 
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Haarlem (Noordholland) 
Groote od. St. Bavo-Kerk 


außen, v. NW; SW; SO; NO 73989-93 


innen, v. W; SO 73994/6 
-, Chor v. SW; s. Umgang 73998/7 
-, -, Gitter, um 1514 73999 
—, —, Schranken, 1536/60, 82724/25 
= 2 1 Ostarkadeya22 Er. 70.0158 
82726b7 
-,—, Gestühl, um 1512, Det. 82726a,c 
-, Orgel, 1738 73995 
—,—, Relief, 1735 74242 
-, Kap.Abschlüsse, 16. Jh. 82727 a,b 
Bakeneser-Kerk, Turm 74000 
Josefskirche, 1841, außen 74001 
Amsterdamer Tor, um 1355, 
74002-4 
Spaarne, Bakeneser-Gracht 74005 
Rathaus, Ges. v. O, SO 74006-8 
Fleischhalle, 1603, Ges.; Det. 74009-II 
Waage, 1595 74013/14 
Altmännerhaus (Franz Hals-Museum), 
Front am Groot-Heiligld. 74015/6 
Hauptwache am Markt 74017 
Häuser, 17./18. Jh., Damstraat 74012/3 
—, —, Jansstraat 74018 
Bischöfl. Museum, Janstr. 79 74019 
Paviljon ‚‚Welgelegen‘“, 1788 74020/1 
Frans Hals-Museum, Gemälde 
F. Hals, Lustige Gesellschaft M 804 
—, Offiziere d. Adriansgilde, 7627 M 805 
I. C. Vermeyen?, Weibl. Bildnis, 
1543 M 412/3 
Teyler-Museum, Federzeichnungen 
L. v. Noort, Glasf. Entwurf, Auf- 
erstehg. Christi, 1567 M 415/6 
J. Stradanus, Allegorie d. Krieges, 
1594 M 414 
J. Swart od. Scorel?, Anbetg. d. 
Könige, m. Dürer-Monogr. M417/8 
Hantumhuizen (Friesland) 
Ref. Kirche (St. Anna) 
außen, v. SO; innen v. O 62171/2 
Gwb. unter dem Dache 62173 
Haren (Groningen) 
Ref. Kirche, innen, v. W 62176 
Heel (Limburg), Stephanuskirche 
außen, Ges. v. NW 4303 
innen, Taufstein, 2. H. 12. Jh. 4304 
s’Hertogenbosch (Noordbrabant) 
Kathedrale, außen, n. SS 82761 
innen, Vierungskuppel 82762 
Haus ,„De Gulden Hopzak“, 
theneinde, um 1600 82769 
Hoevelaken (Gelderland) 
Ssig-Dr. CT, KR. v. Aalst 
K. Fabritius, Alte Frau 74022 
Holwierde (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, v. S 62181 
innen, Vierg., Gwb.; nw. Pfl. 62183/4 


Ges. 


Or- 


Hoorn (Noordholland) 
Noorder od. ©. L. Vrouwe-Kerk 
W-Fass.; Det. 79585/67; 82728 
Ooster- od. Anton.-Kerk, Fass. v. SW 
u. Straße 795877 
Groote Kerk, 1883, v. SW 74023/4 
Vermanskade u. Hauptturm 82729 
Hauptturm, Ges. 74026/7 
Nieuwstraat, Häuser 79588/937 
—, St. Jansgasthuis, 1563 79583-907 
Waage; Groote Oost 82731, 74028 
Oude Vrouwenhuis, 1610 795917 
Rathaus (Staaten v. W-Friesld.), 1613 
795927 
Tribunal (w-fries. Museum), 1632 74029 
Haus ‚‚In de Frachtwagen‘“, West 50, 
1612 82732 
Huizingen (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, v. NW; O 62186/7 
innen, v. W; Chor 62188/9 
Janum (Friesland) 
Ref. Kirche, außen, v. SW 62191 
Kantens (Groningen) 
Ref. Kirche, S-Wd., Dachgesims 62194 
Klosterrath (Limburg) 
Abteikirche, alte Ansicht, Radierg. 4352 
außen, v. NW; NO 4305/6/8/9* 
-, W-Bau, Rdbogenfries, Det. 4307 
-,s. QS, Kryptenwd., Rdbogenfries 
4347/8 
innen, v. SW; SSW 4311/16* 
—,w. QS v. S; Ark. Detail 4312/3 
—,n. SS v. OF43T4 
—, 8. SS, Basen 4317-23; Kpte 4324-27 
-, Krypta, v.S; NO; N 4329/30*/31 
—,—, Kpte. 4332-34/37-41/43/44/46 
Kreuzgang, Arkaden 4349/51 
Krewerd (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, v. SW; SO 62196/7 
innen, v. W 62198 
Krommenie (Noordholland) 
Häuser, E. 18. Jh., Zuiderhoofdstraat 
65; 135 74030/32 
Haus Noorderhoofdstr. 74, 1786 74031 
Leens (Groningen), Ref. Kirche (St. 
Peter), innen, v. SW 62201 
Leermens (Groningen), Ref. Kirche (St. 
Donatus), außen, v. SO 62206 
Leiden (Zuidholland) 
St. Pancras- od. Hooglandsche Kerk 
außen, v. NW; SW; NO 74033/51/34 
— 18 OSEVSESWEIES:EL Chor ES 
74036/35/50 
innen, v. NW; O; SO 74037/41/44 
—,Lgh. v. SO; NO 74038/53/52 
-,8. SS, QS v. 0; QS v. S 74039/40 
—, Chor v. W; SW 74042/43/45 
St. Pieters-Kerk, außen 
Chor v. O; s. QS v. S 74049/6 
-u.n. QS v. NO 74047/8 


Leiden, St. Pieters-Kerk 
innen, v. SO; NO; O 74054-57/60 
—,0QS v. S; SW 74058/9 
--, Chor v. W; SW 74061/62 
St. Ludwigskapelle, Fass. 74067/8 
Stadtbild v. d. Burg, Marekerk r., 
Kath. Kerk Iks. 74063 
Marekerk, Ges. v. W 74064 
St. Petruskerk, Ges. v. NW 74066 
Kathol. Kerk (©. L. Vrouw-Hemel- 
vaart), 1839 74065 
Burg (Tore, Befest. Mauer) 74073-76 
Ehem. Lateinschule, 1600 82733 
Gravestein, Loggia, 1605 82734 


Stadtzimmerwerft, Meisterhaus, 1612 
82735 

Lakenhal (Städt. Museum) 1639/40 
74071/72 


Kornbrücke über d. Nieuwen Rijn u. 
Butterhalle 74078/9 
Polizeibüro, 1927 74070 
Straßenbild m. Brücke zw. Breestraat 
u. Hoogewoerd 74069 
Rembrandtmühle (De Valk), 1743 74077 
Museum, Gemälde 
L. v. Leiden, Jüngstes Gericht, mitl. 
Tf., bet. Auferstehender M 419 
Holländ., 16. Jh., Heimsuchg. M 420 
-, Kreuzigung Christi m. hl. Veronika 
M 421/2 
Prentenkabinett d. Universität 
J. Cornelisz, Dornenkrönung, Gr. 
Passion, Holzschn. M 423 
L. Suavius?, Passahmahl?, Feder u. 
Tusche M 424 
Loppersum (Groningen), Ref. Kirche 
(St. Peter), außen, v. NW; innen, n. QS 
6221I-3 
Maastricht (Limburg) 
Stadtansicht, v. d. Maas 74080/81 
Ehem. Dominikanerkirche, innen, v. W; 
SW; n.SS; s. SS 74082-84 
St. Jans-Kerk, außen v. SW 74086/7 
innen, v. W; O; SW 74088-90 
-,n. SS; Seitenchor v. W 74092/3 
—, Chor, Dienstkonsolen 74094-102 
—, Kanzel, 2. Hr 13. 11h. 74103 
—, Turm, Konsolen, 2. Gesch. 74104/5 
St. Josephskirche (ehem. August. 
Kirche), außen, v. NO 74106 
Liebfrauenkirche 
Alte Ansicht, Zeichng. v. de Beyer, 
Wien, Albertina LA273,6 
außen, v. SW; NO; O 4354/6/7/64* 
—, Hpt.-, S-Apsis, Kapitelle 4359/61/2 
innen, v. W; SO; Lgh. v. SW 
4365-67/70* 
—, W-Werk; Vorhalle v. S 4368/9 
-,5.8Sv.W;0;n.SSv.W 4371-73 
—, MS-Kapitelle; Basis 4374-78 


Photoverzeichnis VIII 


Maastricht, Liebfrauenkirche 
innen, Hauptcher; n. Chor v. W 
4380*/79 
-, Chorumgg. v. SO; Kptelle 4381-3/ 
85-97 
—, Chorempore, v.S; Kptelle 4398-404 
-—, SW-Vorhalle, Reliefs 4407-9* 
-, Krypta v. NO; S 4405/6 
S. Servatiuskirche 
außen, Ges. mit Janskerk, v. NO; 
O; SW 4410/I1*, 74107 
-, W-Bau, Lgh. v. SW 74109-12, 4422 
-,Chor u. QS v. SO; Blendark.- 
Kptelle, Basen 4412-14/16-19 
-, östl. N-Portal, Tympanon 4433* 
-, S-Vorhalle, außen 4422, 49277; 
74109/11/12 
-,-,innen, Wände 74II3-I5, 4432 
-,-,-, Portal 74113/16-2I, 4424/27/30 
innen, Westbau v. O; SO 74122-24 
-,-, Erdgesch., S-; N-Raum 74125/6 
-,-, Triumphbogen-Kpte 4436/7 
—, 5 kaufges Ges Kpt2 74127229, 
4435/9 
—,-—, Kaisersaal v. SO; NW 74130/1 
—, MS-Gewölbe 74132 
5.588, OS v2 WETAT33 
ZIOSZVESEESN ME GwbEeEnE@hor 
74134-37 
Museum 
Emailbüchse, röm. 74152 
Glaskanne, röm. 74153 
SlI. Gruppe; Doppelkpt., a. d. Lieb- 
frauenk., E. I2. Jh. 74138/39/41 
roman. Kapitelle 74140 
Holzplastik 
Kenavabess, Ir, IE zb, Ne, Ta 
—- Kopf, 2. H. 15. Jh. 74148 
Marias lohs es Kreuzis sera. 
14. Jh. 74142/3 
2 trauernde Frauen, I. H. 15. Jh. 
74145 
Christus m. Wundmalen, 2. H. 
15. Jh. 74146; 1.H. 16. Jh. 74149 
weibl. Heilige, E. 15. Jh. 74147; 
Klee 1, N 7aNSO 
Dudelsackspieler als Gefäß, 15. ]h.? 
74155 
Marsum (Groningen) 
Reform. Kirche, Ges. v. SO 622I6 
Medemblik (Noordholland) 
Westerkerk 
Glasfenster, Arche Noäh, 1671 82736 
Kanzel, 2 Reliefs, 2. H. 16. Jh. 82737 
Koggenhuis, 1613 82738 
Middelburg (Zeeland) 
Abteikirche (Nieuwe od. Oostmünster- 
u. Koorkerk) 
außen, Ges. v. W 74156 
-, Koorkerk v. SW; NO 74157/9 


Middelburg, Abteikirche 
außen, Nieuwe Kerk v. SO 74158 
innen, N.Kerk v. NO 74160 
—, Koorkerk, N-Wand 74161 
Abtei, neben Balanspoort 74163, 82740 
Balanspoort, außen 74166 
— u. Rijksarchiefdepot 74167-69 
Tor v. Plein z. Koorkerk; anstoß. 
Gebäude 74164/5, 82741 
Blauw- od. Gistpoort 74162 
Straße, Blick a. Abteiturm 74175 
Luther. Kerk, 1742, außen 74170 
Oostkerk u. Breestraat 74171/72 
innen, Kanzel-; Eing.Seite 74173/4 
Koepoort, 1735 74176 
Rathaus, außen, Ges. 74177-81 
St. Jorisdoelen, 1582, außen 74182 
Haus ‚In de Steenrotse“, 7590, Portal; 
innen 74184-87 
Kantongerecht, Balans D6 74188 
Oost-Ind. Huis, Packhäuser, Koorte 
Breetstr. 74189/90 
Prov. Bibliothek, 1733 74192 
Häuser, 17./18. Jh., Vlasmarkt L 21, 
19/20; Koepoortstr.; Lange Noord- 
str. 127 82742b}, 74191/3 
Midwolde (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, 
S-Portal 62221/22 
Monnikendam (Noordholland) 
Groote od. St. Nicolaaskerk, außen, 
v.N; NO; O; SO 82745, 79594-7T 
Waage 82746b}, 79598/9t 
Speeltoren 79598-6007 
Noordeinde, Häuser, 17. Jh. 796017 
—, Haus ‚‚In de bonten Os“, 1611 
82746a7 
Naarden (Noordholland) 
Rathaus, 17601, außen 82749 
Nijmegen (Gelderland), Groote od. St. 
Stevens-Kerk, Windfg., 1632,  Det.; 
Kanzel, 1639 82770/1 
Rathaus, Vorhalle, Treppe, 1657 82772 
Noordbroek (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, v. SW; SO 62226/7 
innen, v. W; O; NW 62228-30 
Odilienberg (Limburg) 
Liebfr.-Kapelle, außen, v. NW 74194 
St. Plechelmus-Kirche 
außen, Ges. v. NO; NW; O 4442, 
74195 
-, Apsiden 4441, 74196/7 
-,n. QS u. Lgh. v. NW 4443 
innen, v. W; NW 4444/6 
—, Taufstein, 12. Jh. 4447 
Oldenzijl (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, v. SO; NO 62241/2 
innen, N-Wd., O-Joche; Pfl.Kpt 
62243/4 
—, Apsis, unt. Gliederg. 62245 


Ges. v. NO; 


xl 


Oosternieland (Groningen) 
Ref. Kirche (St. Nicolaus), innen, v.W. 
62251 
Opwierde (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, Ges. v. SO 62256 
Oudewater (Zuidholland) 
Häuser, 17. Jh. 82776 
Roermond (Limburg) 
Münsterkirche 
außen v. SW; S; SO; NO; NW 
74198-201/3/5-8, 4452 (Ges. 
74198/9/203) 
-, Ges. v. SO, vor Umbauung 4448* 
—, Chorkapellen v. N 4451 
—, N-Portal 4454 
innen, v. W; O; SW; SO 742I0-I4, 
4456*/9 
—, W-Empore v. 
4457/56* 
—,s. SS v. W; Pfeiler 4460/59 
—, N-Empore v. S; W; SW 74215/6, 
4456* 
—, Emporen, Ark.Kptelle 4463-66 
0 OSEVEESSESIWEELTA2TT]SSBAASTZ 
—, Viergs. Kuppel 74217-19 
—, Chor; mittl. Kapelle v. SW 74220/I1 
-, Grab, Graf Gerhard III. u. Gattin, 
73.2j622 Ges.52E159.274222)23 
—, Kruzifixus, Holz, 14. Jh. 4468 
—, Hl. Bernhard, Holz, M. 15. Jh. 4467 
Rotterdam (Zuidholland) 
Groote od. Laurentius-Kerk 
außen, v. NW 74224/5 
innen, v.2W5.05.S3: NO;2S® 
74226/7/9-31 
-, SS-Kapitelle 74236-39 
-,s. SS u. Orgelempore v. SO 74228 
-, Chor v.W, m. Gitter; S 74232/33 
-,—,$S. Umgg.; s. Kapp. v. NW 
74234/5 
-, Grabmal W. de With, 1669 74240/1 
-,-E. B. Kortenaer, 1669 74243 
—,—]J. v. Brakel, 11690 74235/44 
Luth. Kirche, 1733, außen 74245 
Börse, 1721-36, Fass. 74246 
Delftsche Poort, 1764 74247 
Rathaus, 7823-27 74248 
Fabrik v. Nelle, außen 74262/4/5 
Mathenessen-Plein; Brücke; Kerk 
74249-51 
Hochhaus, Elektr. Gebde 74252/3 
Bürohaus Unilever, außen 74254-6 
Warenhaus ‚‚De Bijenkorf“, 1930 74261 
Jongkinstraat, Stadtbild 74257 
—,Haus 12. 74259/60 
Häuser, gegenüb. Mus. Boymans 74258 
Museum Boymans, 1935, außen 74266 
—, Gemälde 
Bol, F.: Knabenbildnis, 1656 (48) 
74267 
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SO; SW 74209, 


Photoverzeichnis VIII 


Rotterdam, Museum, Gemälde 

Bosch, H.: Der verlorene Sohn (51) 
65081*, 74268 

-, Hl. Christophorus (Slg. Königs, 2) 
74269 

Bouts,D. :Johannesa.Patmos(56)74270 

Buytewech, W. P.: Lustige Gesell- 
schaft (73) 74271 i 

Dyck, A. v.: Marquesa C. Durazzo 
(130) 74272 

Eeckhout, G. v. d.: Boas u. Ruth, 
1655 (131) 74273 

Fabritius, K.: Selbstbildn., 7645 (139) 
74274 

Goltzius, H.: Juno u. Merkur, 1615 
(159) 74275 

Goyen, J. v.: Winterbild (160) 74276 

Herbin, Aug.: Stilleben (652) 74233 

Momper, J. de: Ldschaft m. Bauern- 
häusern (298a) 74277 

Perneke, C.: Abendstimmung (852) 
74284 

Picabia, Fr.: Papillons 74285 

Pot, H. G.: Lustige Gesellschaft, 
1633 74278 

Rubens, P. P.: Nächtlicher Brand 
(Sig. Königs, 43) 74282 

Saenredam, P. J.: Marienkirche u. 
Domturm, Utrecht, 7663 (399) 74279 

—, Janskirche, Utrecht, innen (400) 
74280 

Schumacher, W.: Hafen v. Palma 
(724) 74286 

Severini, G.: 
(726) 74287 


Stilleben m. Taube 


Tizian: Aktäon überrascht Diana 
(Sig. Königs, 46) 74281 
Schoonhoven (Zuidholland) 
St. Bartholomäus-Kerk 
innen, Gestühl, M. 16. Jh. 8275Iaf 


Veerpoort, 1601 82751b}/2 
Siddeburen (Groningen) 
Ref. Kirche, innen, v. W 62266 
Sluis (Zeeland) 
Ehem. St. Pieter Kapelle (Hoogstr. 20), 
außen 82781 
Rathaus, 1396, außen 82782 
Stedum (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, v. SW; S 62271/2 
‚innen, v. SW; SO; s. QS; nw. Vrg. 
Pf. 62273-8 
Susteren (Limburg) 
Kirche, außen, v. NW; SO 4469-72 
innen, v. W; s. SS; Eingg. 4473/5/6 
—, Chor v. NW; Ark. Kpt. 4477/8 
—, Krypta, v. SO; SW 4479-81 
—, Silberschrein, ıI. ]Jh.?, Reste 
4482/3 
Sybrandahuis (Friesland) 
Ref. Kirche, außen, v. N 62281 


Termunten (Groningen) 
Ref. Kirche (Zisterz. Klosterk.) 
außen, v. SO; OSO; O-Wd. Det. 
62286-8 
innen, v. SO; Chor-Pfl. 62290/1 
Teylingen b. Sassenheim (Zuidholland) 
Schloßruine, Wasserseite 74290/1 
Tezinge (Groningen) 

Ref. Kirche (Benedikt. Klosterk.) 
außen, v. S; N-Wd., Det. 62296/7 
innen, v. SW; N-Wd., Ark. 62298/9 

Tolberd (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, Ges. v. NO 62301 
Uithuizen (Groningen), Ref. Kirche (St. 
Jacob), innen, v. © 62306 
Ulrum (Groningen) 
Ref. Kirche, außen, v. NW; SO 62311/2 
Veere (Zeeland) 

Stadtansicht, v. SW 74384 

Groote od. ©. L. Vrouwe-Kerk 
innen, v. W; SW; SO; NO; n. QS 

74385-9 
Rathaus, außen, Ges., Det. 74390/1 
Haus ‚De Gulden Struys“, 1561, a. d. 
Kade 82797 
Velzen (Noordholland) 

Kirche, außen, v. SO 74392 

Relief, W-Wd. d. Turmes, ıı. Jh. 
74393 
Westeremden (Groningen) 

Ref. Kirche (St. Andreas) 

innen, O-Joch; Gwb. 62322/3 
Wester-Nijkerk (Friesland) 
Ref. Kirche (St. Oswald) 
Chor, außen, v. © 62326 

Westerwijdwerd (Groningen) 

Ref. Kirche, innen, v. O 62331 
Wirdum (Groningen) 

Ref. Kirche, außen, v. NW 62336 
Woerden (Zuidholland), ehem. Stadt- 

haus, jetzt Kantoreigericht, außen 74394 
Woldendorp (Groningen), Ref. Kirche 

(St. Peter), innen, v. W; O; W-Arkaden 

62341-43 
’t Zandt (Groningen) 

Ref. Kirche, außen, v. NW 62346 

innen, v. W; N-Wd, W-Joch; Pfl. 
62347-9 
Zeerijp (Groningen), Ref. Kirche, 
außen, v. SW; innen, v. W 62351/2 
Zierikzee (Zeeland) 
Noordhavenport, Stadts. 82789 
Haus, 2. H. 17. Jh. 82786b} 
Zuidbroek (Groningen), Ref. Kirche (St. 
Peter), außen, v. SW; innen, n. QS 
62356/60 


Gelderland, Privatbesitz 
Em. de Witte, Hafen b. Sonnenunter- 
gang, Gem. 73953 


Neuaufnahmen aus Holland 
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LEIDEN 74064 _ KROMMENIE 74030 LEIDEN 714042 ° HOEVELAKEN 74022 LEIDEN 74061 LEID! 14077 LEIDEN 74065 
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ROERMOND 714203 


ROERMONDD 1216. ROERMOND “ass  ROERMOND 4467  ROERMOND 14225 ROERMOND 


ODILIENBERG 1495 


ODILIENBERG 14194 ROERMOND ROERMOND 


ROTTERDAM 14233 ROTTERDAM 714229 ROTTERDAM 14241 ROTTERDAM 14232 ROTTERDAM 


ROTTERDAM 714240 ROTTERDAM 14274 ROTTERDAM 14268 ROTTERDAM 14269 14243 ROTTERDAM 


ROTTERDAM 24275 ROTTERDAM 714273 ROTTERDAI 


ROTTERDAM 


714270 ROTTERDAM A278 ROTTERDAM Ta2rl 


ROTTERDAM < 74236 ROTTERDAM 74261 ROTTERDAM 14287 ROTTERDAM 74265 SUSTEREN 
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ROTTERDAM 74251 ROTTERDAM 14256 ROTTERDAM 14252 SUSTEREN 
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PHOTOVERZEICHNIS IX 


NEUAUFNAHMEN DES KUNSTGESCHICHTLICHEN SEMINARS IN MARBURG 
AUS HOLLAND (AMSTERDAM, DEN HAAG U. UTRECHT). 


Größe der Aufnahmen 13/18, *— 18/24, F = 9/12. Schrägstriche zwischen den Photonummern bedeuten „und“, Querstriche 
„bis“. Es bezeichnen: O. vor einer Zahl Osthausarchiv; M vor einer Zahl Malerei; kursiv gedrucktes L mit folgendem Buchstaben 
und Zahl Leica-Aufnahme. Kursiv gedruckte Zahlen sind Jahreszahlen. Zahlen in Klammern geben die Katalognummer der 
betreffenden Sammlung an, die Namen in Klammern die ehemaligen Namen der Reformierten Kirchen, oder die ehemalige 


Amsterdam 


St. Nicolaas- oder Oude Kerk 
außen, v. SO 71712/3 LA 27/4 
Chorsy2 0281736 
W-Turm v. SW, 1565 81711 
Anbauten d. N- u. S-Seite 81714/7 
innen, ©. L. Vrouwekapel, Glasmalerei 
1555 81718-20 
St. Catharina- oder Nieuwe Kerk 
außen v. S; SO; NO 81721-3 
Portal zur Metselaarskap. 81724a 
innen, Kanzel, 1649 81725-8 
Kapellenabschluß, 1620 81729 
Begijnhofkapel v. NO 81730 
Agnietenkapel v. W; O 81731/2 
Grachtansichten mit Turm d. Zuiderkerk, 
voll. 1614 81733-6 
Zuiderkerk außen v. NO; NW 81737/8 
Westerkerk außen v. SW; SO 81739-42 
S- u. O-Portal 81743/4 
innen, v. O; SO 81745/6 
Noorderkerk, auß. v. SW; S; 
81747-9 
innen v. SW 81750 
Oude Luthersche Kerk am Spui, 1633, 
außen v. W; SW 81751/2 
Walenkerk, Eingangsfront 81753 
Singel 79 abwärts mit Kuppel d. Nieuwe 
Luthersche Kerk 81754 
Oosterkerk v. W; SW; SO 81755-7 
Kath. Kirche d. Hl. Antonius oder 
Moses u. Aaronkerk v. W; NW; SW 
81765-8 
Kath. St. Willebrordskerk, 1873, v. P. Cuy- 
pers, v. O; NO; NW 81769-71 
Remonstrantsche Kerk, Fass. 81772 
Oudezijds Voorburgwal mit St. Nicolaas- 
kerk v. S 81774 
Oudezijds Kolk mit Chor u. Vierungs- 
turm d. St. Nicolaaskerk 81775 
St. Nicolaaskerk, außen v. W 81773 
Hersteld Luthersche Kapel, Euterpe-, 
Ecke Bachstr., außen 81776 
Portugiesische Synagoge, 1671-75; 
außen v. NW 81758 
innen n. W; NW 81762/3 


NW 


Bestimmung von Bauten oder Bavteilen. 


Niederhochdeutsche Synagoge, 1752, 
außen, Eingangsfront 81761 
innen, n. W; NW 81762/3 
dgl. mit Nebenhaus 81764 
Kloveniersburgwal mit Waag (St. An- 
toniespoort) v. S 81777 
De Waag (St. Antoniespoort), 1488, 
Umbau 1617, v. S; SO; NO 81778-80 
Schreyerstoren, E. 15. Jh. 81781 
Munttoren v. SO; SW 81782/3 
Oude Schans mit Montelbaanstoren, 
Oberbau 1606 O. 28852, 81784/5 
Burgerweeshuis, Portale, 3. V. 16. Jh. 
u. 158I, Innenhof 81786/8/9/98 
Portal zur Agnietenkapel, 1571 81787 
Portal d. ehem. Rasphuis 81790 
Arsenal, Waterlooplein, 7610 81791/2 
Kantoor v. h. voorm. Makelaarsgilde, 
1632 81793/4, Portal 81795 
Moens- oder Ottershofje, gegr. 1636 
Innenhof u. Einzelhaus 81796/7 
Polizeiamt (Spinhuis), 7645 81800 
Portal 1645 81799 
Rapenhofje, Palmgracht, 1648 81801 
’s Lands Zeemagazijn, 1657, Giebel d. 
S-Seite mit Allegorie 81802 
Rathaus (Prinsenhof), 1661, v. W. v.d. 
Gaffel, S-Flügel, Hofseite 81803-5 
Giebel, Relief v. J. Gijseling 81806/7, 
Straßenseite 81 808 
W-Flügel, Neubau, 1926 81809 
Koninklijk Paleis (Stadthaus), 1648-64, 
Valava Gampenn SWS OZOFENO®O 
81810-13/16/17, LA 27/9, -—/IO, —/II 
Giebel d. O-Seite 81814/5 
Diaconie Oude Vrouwenhuis, 7681, Ges., 
Haupt- u. Neb.-Port. 81818-20 
Deutzenhofje, 1695, Straßenfront (Prin- 
sengracht), Innenhof 81822/3 
Corvershof, 1723, Portal, Straßenfront, 
Innenhof 81823-6 
Brands-Rus-Hofje, 1732, Fassade, Innen- 
hof, Gartenseite 81827-33 
Portal d. ehem. St. Pieters-Binnen- 
Gasthuis, 1736 81834 
Muiderpoort, 1770 81835/6 


R. K. Armenkantoor, Portale 81837/8 
innen, Kamin, 3. V. 18. Jh. 81839 
Kath. Maagdenhuis, 1787, Ges. 81840 
innen, Kamin u. Grisaillen 81841-4 
Stadswerkhuis, außen 81845/6/9 
Portal u. Giebel d. Fass. 81847/8 
innen, Treppe u. Nische 81850-52 
Oude Manhuispoort, 1786 81853 
Hofje ‚De Star“, 1804 81854 
Haarlemmerpoort, 1840 81855/6 
Rijksmuseum, 1885, v. N; NO 81857-62 
HptBahnhof, 1885, v. S; SW 81863/4 
Oostindisch Huis, 1890 81865 
Hauptpost, 2. H. 19. Jh. LA 27/8 
Concertgebouw v. NW; NO 81866-8 
Nieuwe Koopmansbeurs, 1898-1903, V. 
Ess PiseBerlacesev ne SEESIVEENNY] 
81869-76 
Ambachtschool, Timorplein 81877-9 
Scheepvaarthuis, Ges. v. N. u. Details, 
1912, v.J. M. v. d. Mey 81880-3 
Postamt, Spaarndammerplantsoen 81884 
Bürohaus Nederl. Handelmij. 81885-7 
Stadion, 1927, v. J. Wilms 81888/9 
Hauptpost, Erweiterungsbau LA 29/I 
Apollopaviljoen, 17933 31890-3 
Berlagebrücke, v. H. Berlage 81894/5 
Altstadtgrachten u. Straßen 81896-901/ 
10-16, ©. 28206/8-11/840/7/5I; 
NS NOT 
Oudezijdsvoorburgwal 81902-9 
Singel 81917-2I, O. 28844/5/8 
Heerengracht 81922/3, ©. 28841 
Keizersgracht 81924/5, ©. 28838 
Brouwersgracht 81926-30 
Wohnhäuser 16. Jh. 81903/4/6 
Wohnhäuser 17. Jh. 81899/901/3/4/8-10/ 
13/16/19-21/23/25/28/31-38/41, 
O. 28839/41/43-45 
Wohnhäuser 18. Jh. 81901/3/4/6/8/9/12/14/ 
18-20/25/42-56, O. 28207/838/42/44 
Haus Heerengracht 475, außen 81943a 
innen Treppenhaus, Wohnräume, 
Flur i. I. Stock 81944-56 
Moderne Etagenwohnbauten 81959-68, 
LA 27/2,3-28/14,15,17-24,30,31-29/7 


XVIl 


Moderne Einzelhäuser LA 28/25,26 
Wohnh. Block „Eigen Haard‘ 81957/8 
Hochhaus 81969-72, LA 28/27,28 
Atelierwohnblock 81973/4 
Geschäftshaus Citro&n 81975/6 
Rijksmuseum, Gemälde 
Asselijn, J.: Italien. Hafen M 799* 
Aertsen, P.: Eiertanz M 800* 
Buys, C. d. J.: Kreuzabnahme M 301 
Goyen, J.v.:WaalbeiNymegen M 802* 
Neer, A. v. d.: Winterbild M 801* 
Rembrandt: Nachtwache M 796* 
—: Staalmeesters M 797* 
Ruisdael, J. v.: Die Mühle bei Wijk bij 
Duurstede M 803* 
Sellaer, V., Nachfolge?: 
Potiphars Weib M 307 
—: Tarquinius u. Lucretia M 308-10 
Scorel, J. v.: Königin v. Saba, 2 Aus- 
schnitte M 302/3 
—: Bathseba, 3 Ausschnitte M 304-6 
Vermeer, J.: Milchmädchen M 798%, 
73844 
Rijksprentenkabinet 
Broek, C. v. d.: 3 lav. Federzeichngn.: 
Christus a. Ölberg, Judaskuß, 
Meleager u. Atalante M 359-61 
Cock, Mathys: Moses, Feder M 375 
Cock, J. de: Adam u. Eva, kolor. Holz- 
schn., in ,„Stomme Passye‘“ M 738 
Cornelisz, J.: Kleine Passion 1521 
M 324/611-72 
-: Grafen v. Holland M 673-5 
—: Aus Alardus Amstelredamus M 676 
—: Holzschnitte M 677-81 
—: Propheten mit Christus M 681-91 
—: Marienzyklus 1507 M 692-7 
—: Zwei Heilige M 698/9 
—: Holzschn. Serie 1520 M 700-5 
—: Gr. Passion 1514 M 325-32/706-11 
Cornelisz-Art: M 741 
Cornelisz, J. u. Leiden, L. v.: Sibyllen- 
folge M 748/9 
Crabeth, D.?: Isaaks Segen u. Jakobs 
Traum, Feder u. Tusche M 374 
GeerartsseB.: Christusabs. Mariawur 
Martha, lav. Feder, 1583 M 353 
Kunst, P. C.: Virgil, Feder M 347 
Aertgen v. Leiden: Heilung d. Lahmen, 
lav. Feder M 335 
-: Schiffbruch d. Paulus u. 4 Evange- 
listen, gest. v. Dolendo M 336-8 
—, nach, u. Teunissen, C.: Abendmahl, 
gest. v. Monogr. A, 1552 M 311 
Barents, Th.: David, Tusche M 358 
Leiden, L. v.: Große Kupferst. Passion 
(B. 64/58) M 721/2 
—-: Kl. Kupfst. Pass. (B. 45/49) M 723/4 
—-: Adam u. Eva, Holzschn. (B. 2) M 720 
—-: Kreuzig.Gruppe, Holzschn. M 719 
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Joseph u. 


Photoverzeichnis IX 


Leiden, L. v.: Steinig. Chr. u. Zinsgrosch. 
M 334 
Lidwine-Mstr.: Druckermarke d. Col- 
laciebroeders, 1512 M 734 
Mstr. d. Berliner Skizzenbuches: Kö- 
nig. v. Saba, Feder M 333 
—: Maria u. Apostel, Feder M 312 
Noort, L. v.: Feder, 1562.M 376 
Rottenhammer, R.: Venus u. Amor, 
Feder, 1601 M 373 
Scorel, J. v.: Ursulalegende, lav. Feder 
M 339-41 
-, Kreis: Verl. Sohn, lav. Fed. M345/6 
—,nach: Holzschnitte M 342-4 
Stradanus, J.: Tusche M 351 
Suavius, L.: Stiche M 362-71 
Swart, J.: Susanna, lav. Fed. M 348/9 
—: Tafelszene, lav. Feder M 350 
Teunissen, C.: Holzschnitte, Allegorien 
M 313-15/17-21/725 
—: Ecce Homo M 322 
-:5 Grafen v. Flandern M 316 
Vermeyen, J. C.: Selbstporträt, gest. v. 
Wiericx, J. M 357 
Vos, M. de: Huldigung eines Feldherrn, 
Tusche M 352 
—: Heimkehr d. verlorenen Sohnes, 
lav. Feder, 1581 M 354 
-: D. verlorene Sohn i. d. Fremde, 
Tusche M 355 
—: Alleg. d. Mathematik, Tusche M 356 
Universitätsbibliothek 
Cornelisz, J.: Kriegsbuchtitel, Holz- 
schn., um 1518 M 740 
Sammlung P. de Boer 
Fabritius, C.: Männerbildnis 73846 
Sammlung Douwes 
Fabritius, C.: Mann im Harnisch 73845 


Den Haag 


Markt, i. Hintergr. Gr. Kerk 71505 
Groote oder St. Jakobskerk 
außen, Ges. v. SW; NO 71507, 81669 
Turm v. NW, SS. u. Chor v. SO; 
SW; S 71506-8/10 
innen, Ges. v. W, Schiff v. SO 71572/3 
Grab Admiral Wassenaer 71514/5 
Kloosterkerk (ehem. Dominik.Kl.) 
S-Front, Lange Voorhout 71516 
Nieuwe Kerk, außen Ges. v. W; NW; 
O 81670/1/3, 71517/8 
W-Portalvorhalle 81672 
innen, Ges. v. O 71519 
Lk. Orgelflügel, 1702 71520 
Vijver mit Gebäuden d. Binnenhof 
81674/5, 71521/2 
Binnenhof, Flügelbauten, Rittersaal u. 
Portal, 1634 71523-7, 81676 
Rathaus, Ges., S-Front, W-Flügel 
71528-31, 81677, O. 28862 


Palais am Kneuterdijk u. Finanzmini- 
sterium 71532 

Mauritshuis v. N; NNW; SW; S 71533/4; 
81678, ©. 28863 

Ehem. Gemeentemuseum, Fass. 71535 

Haus de Witt, 1653 O. 28864 

Dtsche Gesandtschaft, innen, Treppenh. 
u. Decke i. Zimmer 71536-42 

Kgl. Bibl., 1738, Fass. Ges. 71543-46 

Häuser, Lg. Voorhout 71547-49 

Palais d. Königin Mutter, um 1760, Lange 
Voorhout 71550/I 

Theater, 1767, Fass. v. v. 71552/3 

Friedenspalast, 7907-13 81679/80 

Kontorhaus ‚De Nederlanden v. 1845“ 
1926, Ges., Mittelbau 71554/5 

Moderne Wohn- u. Geschäftsbauten (De 
Centrale Onderlinge, De Bijenkorf, 
De Volharding, C & A, Het Waren- 
huis, Peek & Cloppenburg, Haagsche 
Courant, Westend-Theater, Galerij- 
Restaurant) 71556-76, 81681-6 

Moderne Einzelhäuser, Villen 81687-9/ 


705-I0 
Gemeente-Museum v. Berlage, 1935, 
außen, Ges., ndl. Teile, sdi. Teile, 


Eingang, W-Front, O-Teile, Gar- 
ten 71577-87, 81690-92 

innen, Eingangsraum, Halle, Treppe, 
keram. Abtlg. 71588-609 

Sammlung: 

Innenarchitekturen u. Möbel 
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